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„Złote. Smoki'' dla „Weteranów” 


i „Patrzę na twoją fotografię: 


WYNIKI MIĘDZYNARODOWEGO FESTIWALU 


W KRAKOWIE 


3 czerwca jury XVI Międzynarodowego 
Festiwalu Filmów -Krótkometrażowych 
w Krakowie pod przewodnictwem Kazi- 
mierza Karabasza ogłosiło swój werdykt, 
przyznając „Złotego Smoka” — ex aequo — 
polskiemu filmowi „Patrzę na twoją foto- 
grafię” reż. Jerzego Ziarnika i radzieckim 
„Weteranom” reż. Arkadija Sirienki. 
Dwie nagrody specjalne, „Złote Smoki”, 
przypadły filmom „Płonący kamień” ( Bur. 
ning Stone) reż. Loksena Lalvani (Indie) 
i „Refleksy” reż. Jerzego Kuci (Polska). 
Cztery nagrody główne — „Srebme Laj- 
koniki” — przyznano filmom: „Cyrk” (Cir- 
kus) reż. Darko Markovicia (Jugosławia), 
„Poskramiacz” (El Domador) reż. Joaquina 
Cortesa (Wenezuela), „Droga kobiet” (Le 
Chemin des Dames) reż. Pierre Davida 
(Francja) oraz „Film z podróży” (Travel 
Log) reż. Donalda Winklera (Kanada). 
Przyznano także „Brązowe Smoki” fil- 
mom: „Golgota” reż. Meto Petrovskiego 


la (CSRS) - za scenariusz; „Tancerze 
(Dancers) reż. Johna Cheswortha i Dereka 
Harta (Wielka Brytania) - za oprawę muzy- 
<czną. 

Dyplomy honorowe uzyskały filmy: „45 
dni” (45 dias) reż. Rolando Diaza (Kuba), 
„Po trzęsieniu ziemi” (After the Earthqu: 
ke) reż. Lourdes Portillo (USA), „Labirynt 
(Labirynth) reż. Shelley Mclntosh (Kanada), 

Najlepsze miejsce na ziemi” reż, Jarmo 
Jadskelainena (Polska-Finlandia) i 
wszechna wiara” (Obszczaja wiera) re; 
Leo Bakradze (ZSRR). 


„Koziołki” 
dla krytyków 


W ramach IV Biennale Sztuki dla Dziec- 
ka przyznano nagrody za refleksję krytycz- 
ną o twórczości dła dzieci i młodzieży. „Zło- 
te Koziołki” otrzymała Halina Skrobiszew- 
ska, „Srebrne” — Joanna Papuzińska, 
a „Brązowe Koziołki” — Maria Stengertowa 
i nasz redakcyjny kolega Bogumił Drozdo- 
wski. 


WPAŻARŹ 


STUDIO 
„DIALOG” 


W WARSZAWIE 


Dzięki kolejnej cennej inicjatywie Wę- 
gierskiego Instytutu Kultury w Warszawie 
mogliśmy obejrzeć — zaledwie w miesiąc po 
budapeszteńskiej prapremierze - jeden 
z najgoręcej dziś dyskutowanych filmów 
węgierskich — „„Październikową niedzielę: 
Andrósa Kovacsa. Pokazano również dwie 
części trylogii Miklósa Jancsó „Nasze życie 
i naszą krew” oraz „Opowieść filmową 
Istvśna Dźrdaya. Filmy te zrealizowało Stu- 
dio „Dialog”, jeden z budapeszteńskich ze- 
społów filmowych, kierowany przez kryty- 
ka i pisarza Antala Bogócsa. Od 1977 roku 
w zespole tym powstały między innymi 
takie filmy, jak „Węgrzy” Zoltśna Fźbrie- 
go. „Koniuszy” Andrósa Kovścsa czy 
„One dwie” Mórty Mószśros. Przegląd 
filmów Studia „Dialog” był częścią prowa- 
dzonej przez Instytut akcji systematyczne- 
go zapoznawania polskiej widowni z do- 
robkiem kina węgierskiego. Filmy prezen- 
towali Antal Bogócs i reżyser Póter Sóss. 


Jury Międzynarodowej Federacji Prasy 
Filmowej (FIPRESCI) przyznało swą nagro- 
dę filmowi „Z punktu widzenia nocnego 
portiera” reż. Krzysztofa Kieślowskiego, 

)lom honorowy filmowi „Dzieci z kwia- 
(Blumenkinder) reż. tera Kaisera 
(RFN). Nagroda Międzynarodowego Komi- 
tetu Upowszechniania Sztuki i Literatury 
przez Film (CIDALC) przypadła filmowi 
„Iluzja” reż. Laszlo Devenyi'ego (Węgry). 

Na festiwal zgłoszono ponad 280 filmów; 
komisja selekcyjna dopuściła 93 z następu- 
jących krajów (w nawiasie liczba filmów): 
Algieria (1), Australia (1), Belgia (2), Bułga- 
ria (4), CSRS (5), Francja (2), Grecja (1), 
Hiszpania (1), Holandia (2), Indie (2), Jugo- 
sławia (10), Kanada (5), Kolumbia (1), Kuba 
(1). NRD (4), Nowa Zelandia (1), Pakistan 
(1). Polska (14), RFN (5), Rumunia (4), 
Szwajcaria (1), Szwecja (2), USA (3), Wene- 
zuela (1), Węgry (4), Wielka Brytania (4), 
Wietnam (1), Włochy (1), ZSRR (8); jeden 
film reprezentował Organizację Wyzwole- 

Palestyny. 

W Krakowie zorganizowano przeglądy 
filmów Kazimierza Karabasza, polskich fil- 
mów krótkometrażowych 35-lecia (pod ha- 
słem „Świadkowie naszych dni ilmów 
Polskiej Agencji „Interpress”, filmów Ro- 
mana Karmena (festiwal otwierał poświę- 
cony pamięci tego reżysera film radziecki 
„Powszechna wiara''), pokaz „Oberhausen 
w Krakowie”, na którym zaprezentowano 
laureatów tegorocznego festiwalu, pokaz 
animowanych filmów kanadyjskich oraz 
projekcje filmów „Bitwa czołgów” Anatoli- 
ja Kałoszyna (ZSRR) i „Dzień ziemi” 
(OWP). 

Nagrody 
im. Karola 
Irzykowskiego 

Nagrody im. Karola Irzykowskiego Klu- 
bu Krytyki Filmowej Stowarzyszenia 
Dziennikarzy Polskich przyznano w tym 
roku Wojciechowi Wierzewskiemu (pierw- 
sza nagroda — za artykuły publikowane na 
łamach „Filmu” i „Trybuny Ludu "'), Barba- 
rze Mruklik (druga nagroda — za artykuły 
w_„Kinie”') i Marii Malatyńskiej (trzecia 


nagroda — za publicystykę na łamach „Ży- 
cia Literackiego” i „Echa Krakowa”). 


FILMY 


Olimpiada 40 


Andrzej Kotkowski, autor telewizyjnego 
filmu „Gra o wszystko”, którego bohaterem 
był Gerard Cieślik, debiutuje w Zespole 
„X” filmem kinowym „Olimpiada 40” 
Kanwą scenariusza, napisanego przez Mi- 
chała Komara i reżysera, jest autentyczne 
wydarzenie z czasów wojny: w jednym ze 
stalagów jeńcy wojenni przeprowadzają 
olimpiadę sportową. W filmie występują 
m.in.: Wojciech Pszoniak, Igor Przegrodzki, 


Paciork 
jednego różańca 


Bohaterem filmu Kazimierza Kutza „„Pa- 
ciorki jednego różańca” jest stary górnik 
mieszkający w domu zagrożonym przez 
rozbudowujące się osiedle mieszkaniowe. 
Wfilmie obok Franciszka Pieczki, Ewy Wiś- 
niewskiej, Stanisława Zaczyka i Jana Bó 
doła występują aktorzy niezawodowi: Au- 
gustyn Halota, Marta Straszna, Ryszard Jas- 
ny, Władysław Gluchi Róża Richter. Opera- 
torem jest Wiesław Zdort, scenografem An- 
drzej Płocki, a produkcją kieruje Wojciech 


Laureaci nagród 
Przewodniczącego Komitetu 
do Spraw Radia i Telewizji 


Wśród kilkudziesięciu laureatów tegorocznych nagród Przewodniczącego Komitetu do 
Spraw Radia i Telewizji znalazło się wielu twórców filmów. 


Za całokształt pracy reżyserskiej w tele- 
wizji nagrody otrzymali Ryszard Ber i Zbi 
gniew Chmielewski, reżyserzy seriali „Lal- 
ka” i „Ślad na ziemi”. Wyróżniono scena- 
rzystów Aleksandra Minkowskiego i An- 


Za twórczość 
dla dzieci 

i młodzieży 
nagrody 

dla filmowców 
i działaczy 


Z okazji Międzynarodowego Dnia Dziec- 
ka, szczególnie uroczyście obchodzonego 
w bieżącym roku, przyznane zostały nagro- 
dy Prezesa Rady Ministrów za twórczość 
artystyczną dla dzieci i młodzieży. 

W. dziedzinie filmu otrzymał ją zespół 
Studia Miniatur Filmowych: Witold Giersz, 
Ludwik Jerzy Kern, Maria Niedźwiecka- 
-Szybisz, Waldemar Kazanecki, Teresa Ko- 
wal i Jerzy Świerczyński - za realizację 
pełnometrażowego filmu animowanego 
„Proszę słonia”. 

W dziedzinie telewizji nagrodę przyzna 
no Maciejowi Wojtyszce za twórcze poszu- 
kiwania w dziedzinie reżyserii oraz w za- 
kresie nowych form filmów telewizyjnych 
i kinowych. 

Odznaczono również komitet organiza- 
cyiny „Biennale Sztuki dla Dziecka” w Po- 
znaniu w składzie: Andrzej Wituski, An- 
drzej Goćwiński, Jan Szajek, prof. Maria 
Tyszka, Zbigniew_ Bednarowicz, Janusz 
Dembski, Jerzy Tuszyński, Franciszek 
Woźniak i Wojciech Wieczorkiewicz. 


k 


W uzupełnieniu notatki o nagrodach po- 
znańskiego Biennale Sztuki dla Dziecka 
(„Film nr 21) informujemy, że jury dziecię- 
ce uznało za najlepszy na festiwalu film 
„mieniny” —odcinekserialu „Rodzina Le: 
niewskich” reż. Janusza Łęskiego. 


Mariusz Benoit, Krzysztof Janczar, Stani- 
sław Jaskułka, Aleksander Kalinowski 
Krzysztof Majchrzak, Ryszard Kotys, Ed- 
mund Bukowian-Bryła, Tomasz Stockinger 
i Jerzy Bończak. 

Zdjęcia realizowane są w Strzelinie, Pro- 
szkowie i we Wrocławiu. Operatoren; jest 
Witold Adamek, a scenografem Zbigniew 
Ostoja-Zagórski. Produkcją kieruje Stefan 
Adamek. 


Na własną 
prośbę 


W Warszawie trwają zdjęcia do telewi- 
zyjnego filmu Ewy i Czesława Petelskich 
„Na własną prośbę”, którego bohaterem 
jest inżynier z biura projektowego, będący 
w konflikcie ze swoim szefem. Scenariusz 
napisała Ewa Petelska. W filmie występują: 
Andrzej Żarnecki, Janusz Kłosiński, Witold 
Pyrkosz. Stanisław Niwiński, Bolesław 
Płotnicki, Andrzej Gwara i Krzysztof Cha- 
miec. Operatorem jest Stanisław Moszuk, 
scenografię projektuje Andrzej Borecki, 
produkcją kieruje Zbigniew  Breitkopf. 
Film powstaje w Zespole „Iluzjon”. 


drzeja Szypulskiego. Bohaterom telewizyj- 
nej „Lalki”, Jerzemu Kamasowi i Bronisła- 
wowi Pawlikowi, przyznano nagrody za ca- 
łokształt współpracy z TVP. Nagroda ze- 
społowa przypadła pozostałym współtwór- 
com „Lalki” — scenarzystom Aleksandrowi 
Ścibor-Rylskiemu i Jadwidze Wojtyłło, 
operatorowi Jackowi Korcellemu i sceno- 
grafowi Andrzejowi Płockiemu. 

Taką samą nagrodę przyznano twórcom 
„Rodziny Połanieckich”: Bożenie Hlebo- 
wicz i Andrzejowi Mularczykowi (scena- 
rzyści), Janowi Rybkowskiemu (reżyser), 
Markowi Nowickiemu (zdjęcia), Andrzejo- 
wi Halińskiemu (scenografia) oraz bohater- 
ce serialu, Annie Nehrebeckiej. Nagrodzo- 
no kierownictwo produkcji seriali „Lalka” 
i „Rodzina Połanieckich” w osobach Jana 
Szymańskiego i Ryszarda Barskiego. Autor 
noweli Albin Siekierski, operator Mikolaj 
Sprudin, kompozytor Piotr Marczewski 
i kierownik produkcji Edward Szymański 
otrzymali nagrodę zespołową za współpra- 
cę przy realizacji „Śladu na ziemi”. Andrzej 
Bargiełowski, Jerzy Łotys, Elżbieta Kozło- 
wska i Andrzej Widelski otrzymali nagrodę 
za osiągnięcia w dziedzinie rozwoju pro- 
dukcji filmowej i organizacji pracy w Tele- 
wizyjnej Wytwómi Filmowej „Poltel 

Prof. Aleksander Jackiewicz, Jerzy 
Trunkwalter i Barbara Włoczewska-Do- 
biecka otrzymali nagrody za program 
tarnia Czarnoksięska”', zaś Andrzej CI 
wski i Marek Pisarski za cykl telewizyjnych 
filmów dokumentalnych „Drogi i rozdroża 
II Rzeczypospolitej". 

Pośmiertnie przyznano nagrodę Włodzi 
mierzowi Puchalskiemu za wybitne osią- 
gnięcia w popularyzacji przyrody na ante- 
nie TVP. Jedynym cudzoziemcem wśród 
laureatów jest fiński dziennikarz Jarmo Ja- 
dskalainen, autor dokumentalnego filmu 
„Najlepsze miejsce na świecie”, zrealizo- 
wanego wspólnie z fińską TV. 

Szymon Wdowiak wyróżniony został za 
reporterski udział w zdobyciu szczytu 
Kangczendzonga oraz realizację filmów 
popularyzujących osiągnięcia polskich wy- 
praw wysokogórskich; Andrzej Wasylew- 
ski — za realizację programów i filmów 
muzycznych; Wiktor Meller — za reportaże 
i filmy dokumentalne; Franciszek Kuduk — 

ść tyczne filmów doku- 

Józef Małgorzewski - 

za komentarze do filmów „W zwierciadle 

kronik PAT-a"; Stanisław Trzaska — za 

osiągnięcia twórcze i_ organizatorskie 

w dziedzinie telewizyjnego filmu doku- 

mentalnego. Reżyser Zofia Dybowska-Ale- 

ksandrowicz otrzymała nagrodę za osią- 
gnięcia w dubbingu. 

Za całokształt działalności twórczej 
i organizatorskiej w TVP wyróżniony został 
szef redakcji filmowej Jacek Fuksiewi 

Nagrody przypadły również And 
Łapickiemu za całokształt twórczości reż) 
serskiej w telewizji i Ryszardowi Buga 
skiemu za realizację dramatu Sta! 
Grochowiaka „Po tamtej stronie świec” 

Za współpracę z radiem i telewizją otrzy. 
mali nagrody aktorzy: Małgorzata Potocka, 
Teresa Budzisz-Krzyżanowska, Gabriela 
Kownacka, Leonard Pietraszak, Janusz Mi- 
chałowski, Andrzej Stockinger, Elżbieta 
Starostecka, Anna Polony, Irena Eichlerów- 
na, Zdzisław Mrożewski, Wiesław Michni 
kowski, Jan Kobuszewski, Piotr Fronczew- 
ski i Edward Dziewoński. 

Jednym z laureatów jest pierwszy polski 
kosmonauta ppłk Mirosław Hermaszewski, 
którego relacje radiowo-telewizyjne z kos- 
mosu przyczyniły się do popularyzacji za- 
gadnień astronautycznych. 


Na okładce: 
JOANNA 
SIENKIEWICZ 


wystąpiła w filmie „Spirala” (o nagro- 
dach „Filmu” piszemy obok) 


fot. Roman Sumik 





Nagrody „Fil 


WERDYKT 
JURY 


Jury w składzie: Bogumił Droz- 
dowski, Maria Kornatowska, Ma- 
rian Kuszewski, Andrzej Kuśnie- 
wicz, Jerzy Niecikowski i Stani- 
sław Stefański, pod przewodnic- 
twem naczelnego redaktora „Fil- 
mu" Zbigniewa Klaczyńskiego, 
rozdzieliło nagrody naszego pis- 
ma za twórczość filmową 1978 
roku. 


W kategorii filmów o tematyce 
współczesnej jury większością 
głosów przyznało nagrodę KRZY- 
SZTOFOWI ZANUSSIEMU za pod- 
jęcie w filmie „„SPIRALA” tematu 
współczesnego o uniwersalnych, 
humanistycznych walorach. 


Również większością głosów 
jury postanowiło w tej kategorii 
przyznać nagrodę JANUSZOWI 
KIDAWIE za „PEJZAŻ HORYZON- 
TALNY" — film będący próbą pod- 
jęcia w komedii współczesnej te- 
matyki robotniczej. 

W kategorii debiutów jury przy- 
znało jednomyślnie nagrody: 
SŁAWOMIROWI IDZIAKOWI, re- 
żyserowi telewizyjnego filmu 
„SEANS”, za debiut w filmie fabu- 
larnym i KRYSTYNIE POBÓG- 
-MALINOWSKIEJ, realizatorce fil- 
mu „PLAKACIK” za debiut w fil- 
mie krótkometrażowym. 

Jury postanowiło nie przyzna- 
wać nagrody za filmowy debiut 
aktorski roku 1978. 

Jury przyznało wyróżnie- 
nie honorowe za najlepszy 
z filmów zagranicznych, których 
premiery odbyły się w Polsce 
w 1978 roku, włoskiemu reżysero- 
wi ETTORE SCOLI za „SZCZE- 


Laureaci „Filmu” 
z lat ubiegłych 


Nagrody za filmy o tematyce współczesnej: 1975 — Krzyszto! 
1976 — Marek Piwowski za 
1977 — Sylwester Chęciński za 
ie ma mocnych! i „Kochaj albo rzuć”. 
Nagrody za debiuty w filmie fabularnym: 1975 — Krzysztof 
Kieślowski za „Personel; 1976 - Ryszard Czekała za „Zofię”; 


Zanussi za ..Bilans kwartalny" 
„Przepraszam, czy tu bijąć 
trylogię „Sami swoi' 


1977 - Filip Bajon za „Powrót”. 


Nagrody za debiuty w filmie krótkometrażowym: 1975 Julian 
Pakuła („Obrazki na żywej skórze”) i Piotr Szulkin („Dziewce 
; 1976 — Helena Włodarczyk (.„Ślad”'); 1977 — Józet 

Cyrus („Wół”). 


Nagrody za debiuty aktorskie: 1975 — Marek Kondrat (..Za- 
klęte rewiry”); 1976 — Joanna Szczepkowska („Con amore"); 
„Barwy ochronne”). 

Wyróżnienia honorowe dla filmów zagranicznych: 1975 - 
„Kalina czerwona” Wasilija Szukszyna i „„Dyskretnyurok burżu- 
azji” Luisa Buńuela; 1976 — „Premia” Siergieja Mikaeliana; 


1977 - Piotr Garlici 


1977 — „Nakarmić kruki Carlosa Saury. 





GÓLNY DZIEŃ”, podkreślając wy- 
sokie walory artystyczne i polity- 
czną, antyfaszystowską wymowę 
filmu. W dyskusji brane były rów- 








nież pod uwagę filmy: „Piknik 
pod Wiszącą Skałą” Petera Weira 
(Australia) i „We władzy ojca” Pa- 
ola i Vittoria Tavianich (Włochy). 


Spirala” Krzysztofa Zanussiego 


Ą 


41) PE , 
„Pejzaż horyzontalny" Janusza Kidawy 


a 


„Seans” Sławomira ldziaka 





b 


*** 


Jak trudny jest wybór „tych najlep- 
szych”, wiedzą tylko ci, którzy tego 
wyboru muszą dokonać. Obiektywne 
kryteria oceny dzieła ulegają naci- 
skom osobistych gustów, własnych 
przeżyć, wreszcie pamięci będącej 
potwierdzeniem gustów i przedłuże- 
niem emocji lub gdzieś tam z ekranu 
poczętych myśli. 

Sądy konkursowe powołuje się po 
to, aby werdykty były sprawiedliwe. 
Obiektywne oceny dodaje się do sie- 
bie, odejmuje głosy sprzeciwu; wyż- 
sza matematyka sądów konkurso- 
wych prowadzi do jednomyślności lub 
kłótni, a z burzy, kłótni lub spokoj- 
nych rozważań wyłaniają się ci naj- 
lepsi. 

Potem jury przystępuje do motywa- 
cji swojego werdyktu; to zazwyczaj 
rzecz najtrudniejsza, bo przecież już 
wszystko umotywowane. Potem wer- 
dykt przepisuje się na maszynie, 
członkowie składają swoje podpisy, 
dokument nabiera mocy urzędowej, 
podpisany dokument ostatecznie 
kreuje laureatów. Już wtedy za późno 
na wyrzuty sumienia, już wtedy tylko 
czas na składanie gratulacji. 


Laureatom nagród „Filmu” jury 
i redakcja składają więc najserdecz- 
niejsze gratulacje. 


Nagród za najlepsze filmy dużo jest 
dzis i w kraju, i za granicą; w sztucz- 
nym złocie plakietek, statuetek isym- 
bolicznych brył na postumentach, 
w szeleście papieru wykaligrafowa- 
nych dyplomów te nasze nagrody nie 
są chyba tak bardzo ważne, ale być 
może miłe sercu naszych najlepszych, 
tych, w których pracy widzimy głębo- 
ki sens ideowy i artystyczny. 


Chyba najbardziej okrutna nagroda 
to jest nagroda za debiut. Mija rok 
kalendarzowy, w regulaminie nie ma 
furtek w przeszłość, drugi film elimi- 
nuje możliwość nagrodzenia pierw- 
szego, zmieniają się reguły gry, ktoś tę 
szansę wygrał, ktoś inny nie, nie ma 
powrotu. Z drugiej strony nagroda za 
debiut jest najbardziej zobowiązują- 
ca. Pozostaje temat współczesny, 
rzecz wielka jak morze: tu jest miejsce 
dla wszystkich ludzi, którzy żyją obok 
nas, i dla wszystkich spraw, które nas 
otaczają. Tu jest miejsce na to, co 
nazywamy istotną, głęboką proble- 
matyką moralną, i na zwykłą codzien- 
ną potoczność. 

Wybraliśmy naszych najlepszych. 


Pozostajemy w nadziei, że nasze 
nagrody będą miłe naszym laureatom. 


Pozostajemy w nadziei, że nasze 
nagrody utwierdzą lub pobudzą am- 
bicje tych, od których zależy dziśi ju- 
tro polskiego kina. 


AR 


Nagrod „Filmu” 
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CZŁOWIEKA 


Rozmowa 


z KRZYSZTOFEM ZANUSSIM 


© Chciałabym zacząć od pytania bardzo 
ogólnego: każdy artysta próbuje chyba 
w pewnym momencie określić na własny 
użytek, w jakiej sytuacji kulturowej i spo- 
łecznej działa dziś sztuka. A więc do czego, 
Pana zdaniem, służy dzisiaj kino, w czym 
jest potrzebne współczesnemu światu? 

— Obawiam się, że sztuka została 
zdegradowana do roli przedmiotu 
konsumpcji. Nie udało jej się zająć 
miejsca opuszczonego przez inne 
wartości, przez transcendencję, mimo 
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że próbowała to robić. W jakim kie- 
runku ten proces się toczy? Czy możli- 
wy jest powrót do sztuki rozumianej 
jako ideał na podobnej zasadzie, jak 
powtót do różnych ideologii czy 
nych religii? Wydaje mi się, że nie; 
sztuka ma przed sobą chyba już tylko 
rolę świadka zwątpień i upadków, tę- 
sknot i nadziei. 

© W praktyce robi jednak więcej; może 
zrezygnowała z szukania sensu ogólnego, 





ale próbuje ciągle znajdować sens mniej- 
szy, ukazując związki człowieka z losem 
innych, jego miejsce w świecie, nawet we 
wszechświecie. To chyba niemało? 

— Operujemy oboje pewnymi ste- 
reotypami. Nie jestem zupełnie pew- 
ny swoich. Może przywiązuję za mało 
wagi do statystyki społecznej, nie do- 
ceniam, kto iw jakim stopniu korzysta 
dziś z najrozmaitszych produktów du- 
cha. Ale nawet patrząc od tej strony: 
czy chłop porzucający swoją kulturę 
i sposób życia zdobywa w zamian coś 
równorzędnego? Na wsi żył zanurzo- 
ny w swojej kulturze w mieście ją 
konsumuje. 

© Zgodzimy się chyba w jednym: że 
sztuka ujawnia niepokoje, które na innej 
drodze nie doszłyby do głosu. Pewne pro- 
blemy współczesnego świata i własne le- 
czymy sztuką. Właśnie; jakie? 

— Tochybaźle postawione pytanie. 

© Dlaczego? 

— Bo pyta pani o problemy. Jedną 
z cięższych chorób naszego stulecia 
jest właśnie problematyzowanie, na- 
zywanie, formułowanie wszystkiego 
w kategoriach sądów. W naszym zin- 
telektualizowanym i umózgowionym 
świecie wartość sztuki polega chyba 
na tym, że jest ona innym sposobem 
porozumiewania się, sięga do tych 
sfer wrażliwości, które są od rozumu 
niezależne. Nie trzeba problematyzo- 
wać tego, co sztuka wyraża. Jak spro- 
blematyzować takie uczucia, jaktęsk- 
nota i miłość, strach i poczucie prze- 
mijania? Zresztą nazywając je uczu- 
ciami, już je zamykam w psychologi- 
czną formułkę, a przecież wcale nie 
jestem pewien, czy jest ona właściwa. 
Może to nie są uczucia, lecz raczej 
kategorie poznawania i percepcji 
świata. Bo przecież poznanie może 
być pozaracjonalne, ogarniać całą na- 
turę człowieka. I chyba głównie po to 
jest nam dziś potrzebna sztuka: jako 
lekarstwo na takie wielkie głowy, któ- 
re nam wszystkim wyrosły. 

© Zaatakował Pan intelektualizm i wy- 
głosił pochwałę poznania irracjonalnego; 
nie zgadza się to zupełnie z potocznym 
wyobrażeniem o Panu, które w końcu po- 
wstało w oparciu o fakty, czyli Pana filmy. 
Coś się zmieniło? 

— Prawda, że jestem autorem utwo- 
rów dosyć mózgowych. Jeśli jednak są 
to ciągle filmy, a nie eseje, jeżeli nie 
porzuciłem tego sposobu wyrażania 
się dla bardziej precyzyjnego języka 
filozofii czy w ogóle nauki, to dlatego, 
że w języku sztuki widzę szansę, któ- 
rej w innych formach wypowiedzi nie 
ma; inna sprawa, w jakim stopniu ją 
wykorzystuję. Sztuka jest dla mnie 
szansą porozumiewania się na innych 
częstotliwościach, odwoływania się 
do zmysłów, sięgania do podświado- 
mości, do tego wszystkiego, co w nas 
ukryte, stłumione, a co stanowi wielką 
część naszej natury. Jeśli pyta pani, 
dlaczego ludzie ciągle potrzebują 
sztuki, można odpowiedzieć i w ten 
sposób, że potrzeba sztuki jest dziś 
w ludziach tak wielka, jak wielkie jest 
poczucie niewygody życia w świecie 
zracjonalizowanych, rozumnych na- 
kazów, z którymi jednak tak trudno 
się pogodzić. 

© Protest przeciwko rozumnym naka- 
zom? Mogę Panu zacytować wiele Pana 
wypowiedzi, w których głosi Pan ich po- 
chwalę! Coś się więc chyba zmieniło? 

— Bardzo chętnie bym się przyznał 
do głębokiej zmiany, ale to jest tylko 
przesunięcie akcentów. Nadal cenię 
racjonalizm, lecz od dawna mam po- 
czucie, że poznanie rozumowe nie 
wystarcza. Motywem moich filmów 
jest chyba od początku poszukiwanie 
harmonii natury ludzkiej; ostatnio 





może rzeczywiście staje się to coraz 
wyraźniejsze. Na przykład w „Bar- 
wach ochronnych” mówi się o tym 
wprost: bohater słyszy zarzut, że kie- 
ruje się tylko rozumkiem, który prę- 
dzej czy później musi go zawieść. 

© Nazywa Pan  problematyzowanie 
chorobą naszego stulecia. Styszał Pan za- 
pewne o sobie wiele razy, że w Pana fil- 
mach na pierwszym planie znajdują się 
problemy; więcej -że „trafia Pan w proble- 
my”, w czym można wyczytać oskarżenie 
o pewną spekulację. W tym punkcie chcia- 
łabym jednak spróbować obronić Pana sa- 
ma. Wydaje mi się, że w rzeczywistości jest 
zupełnie inaczej i chciałabym to sprawdzić. 
Otóż mam wrażenie, że Pana filmy są bar- 
dzo ściśle związane z Pana życiorysem, 
wręcz odnotowują pewne etapy życia, 
pewne, by tak rzec, życiowe przygody (taką 
przygodą może być także problem, który 
jest z jakąś fazą życia nierozłącznie związa- 
ny). Czy tak jest rzeczywiście? 

— Chyba tak. 

© Czytakim filmem jest „Strukturakry- 
ształu”? 

— Tak. 

© „Życie rodzinne”? 

— Bez wątpienia. 

© Numinacja”? 

W sposób najbardziej oczywisty. 

© „Barwy ochronne”? 

- Cóż, tak... 

© „Spirala”? 

— Tak, oczywiście niedosłownie. 
© Zawahałam się tylko przy „Bilansie 
kwartalnym”. Zaryzykowałabym jednak, 
że jest podobnie. 

— Niewykluczone. Pominęła pani 
masę filmów. 

© Właśnie chcę o nie spytąć. Wśród 
tych, które zrobił Pan za granicą, są — jak 
sądzę — filmy dla Pana ważne, wpisane 





w ciąg spraw, o których chciał Pan coś 
powiedzieć w kinie. Chyba dotyczy to naj- 
bardziej „Lekcji anatomii” pokazywanej 
u nas niedawno w telewizji. 

— Na drugim miejscu wymienił- 
bym swój ostatni film, zrealizowany 
dla telewizji RFN, który nosi tytuł 
„Drogi pośród nocy”. Uważam, że 
w ramach dotkliwych ograniczeń, ja- 
kie się wiążą z działaniem w obcej 
kulturze, powiedziałem coś swojego. 
Udało nam się to chyba również — 
zrealizowaliśmy ten film wspólnie 
z Edwardem Żebrowskim — w „Noc- 
nym dyżurze”; coś od siebie powie- 
dzieliśmy w dialogu z obcym społe- 
czeństwem. Jestem do tych filmów 
*przywiązany, chociaż zrobiłem za 
granicą parę takich, które uważam za 
błahe czy dalsze od moich upodobań. 
Tak jest w przypadku „Zabójstwa 
w _ Catamount' zrealizowanego 
w Stanach. 

© Bardzo wiele czasu — z pewną przesa- 
dą dałoby się powiedzieć „połowę życia” - 
spędza Pan poza krajem. Te podróże mają 
zapewne wpływ na to, co Pan robi; w ja- 
kimś stopniu zmieniają Pana i formują, 
podobnie 'jak inne doświadczenia. 

— Procesem, który nieustannie 
uprawiam, jest przymierzanie wszyst- 
kiego, co noszę w sobie, do innych 
stosunków i innych ludzi; próby odga- 
dywania, czy wartości z kręgu mojej 
kultury i mojego historycznego do- 
świadczenia dają się zinterpretować 
gdzie indziej, czy można je na coś 
przełożyć; czy wobec tego są uniwer- 
salne. Ponieważ chodzi o wartości, 
anie problemy, przeżycia te mają cha- 
rakter intuicyjny. Jest to po prostu 


przyglądanie się, jak ludzie gdzie in- 
dziej przeżywają świat, jak znajdują 
w nim swoją drogę, i przymierzanie 
tego do własnego doświadczenia. 

© Czyto pomaga wyczuć, o czym warto 
robić filmy, a o czym nie warto? 

— Nato nie ma reguły. Mówiącnaj- 
prościej, nie warto o tym, co nie wyda- 
łoby się nam interesujące również ja- 
ko temat rozmowy prywatnej. 

© Tylko raz, właśnie za granicą, zreali- 
zował Pan film według cudzego scenariu- 
sza. I jak? 

— Oczywiście jestem w stanie taki 
film zrobić, nauczyłem się już rzemio- 
sła, ale strasznie mnie to męczy. Nie 
mam szczególnego upodobania dosa- 
mej sztuki opowiadania historyjek. 
© Może stąd supozycja, że interesują Pana 
tylko problemy... 

— Chodzi o coś zupełnie innego: by 
wyodrębnić z magmy przeżyć, do cze- 
goś odnieść, przynajmniej skatalogo- 
wać to, co wydaje mi się ważne. 

© Robi Pan filmy już 10 łat Co Panu te 
10 lat przyniosło, co Pan w tym czasie 
osiągnął? Oczywiście nie pyłam o same 
utwory, bo je znamy. 

— Chyba potwierdziłem swoje pra- 
wo dalszego robienia filmów. 10 lat 
temu było to bardzo problematyczne; 
nie jest łatwo obronić status odbiega- 
jący od powszechnego statusu fil- 
mowea, to znaczy opowiadacza histo- 
ryjek. Co zdobyłem przez te 10 lat? 
Najważniejsze — poparcie ludzi, któ 
rzy zainteresowali się tym, co robię, 
na tyle, że kupują bilety i chodzą na 
moje filmy, usprawiedliwiając moje 
istnienie w filmowym przemyśle. 





© Czy to jest ciągle ta sama kategoria 
widzów co kiedyś? Mówiło się przed laty, 
że typowy Pana widz to student. 

— Mam nadzieję, że wiek ani śro- 
dowisko nie odgrywają tuistotnej roli. 
Moim widzem jest chyba człowiek, 
który dlatego idzie do kina (po to 
również sięga po książkę), żeby prze- 
zwyciężyć samotność, nawiązać poro- 
zumienie z kimś innym. Usłyszeć głos 
drugiego człowieka. 

© Czy przez te 10 lat uprawiania zawo- 
du zmienił się Pana stosunek do kina? Kie- 
dyś odczuwał Pan bardzo ostro jego niewy- 
dolność intelektualną, ograniczenia 
w przekazywaniu myśli: Nazwał Pan kie- 
dyś kino wielkim głupcem... 

— Dziś jestem chyba bardziej po- 
korny. Zrozumiałem, że istnieje ta 
zdumiewająca, przekorna mądrość 
głupca, który niby ględzi w sposób 





nieartykułowany, a w sumie mówi | 





coś, czego innymi środkami wyrazić 
niepodobna. Kino jako język jest ubo- 
gie. Działa na poziomie rozmowy przy 
stole, kiedy to nie wolno używać żad- 
nych uogólnień, trzeba tylko opowia- 
dać anegdoty. A w końcu coś z tego 
jednak wynika. Wielkość kina polega 
na czymś podobnym, chociaż tego nie 
rozumiem i ciągle mnie to denerwuje. 

© Słuchając Pana odnoszę wrażenie, że 
trochę zdradza Pan swój pierwszy film, 
w którym o wielu sprawach mówiło się 
językiem dość trudnym. 

— „Strukturę kryształu”? Ależ tam 
najważniejsze jest, że bohaterowie 
chodzą po polach, że pola są takie 
płaskie, białe, sięgające horyzontu, że 
skrzypi studnia, że Jan ma takie a nie 
inne ręce, spojrzenie, wyraz twarzy. 





© „Struktura kryształu” jako film zmy- 
słowył 

— Zatymtęsknię, wtym widzę swój 
niedostatek i dlatego to najwyżej 
cenię. 

© Czy to znaczy, że w przyszłości tak 
chciałby Pan widzieć swoje kino? 

— Nie wiem, jakbym chciał się wi- 
dzieć w przyszłości. 

© Ale jakieś nadzieje wiąże Panz kinem 
dzisiaj i zapewne jutro? 

— Nadzieja jest zawsze ta sama, tyl- 
ko szansa jej urzeczywistnienia z cza- 
sem staje się coraz mniejsza. Nie 
wiem, ile mi jeszcze zostało oryginal- 
ności, a na ile już się określiłem imu- 
szę pozostać w raz zarysowanym krę- 
gu. Ale to jest niewiadoma, nie ma co 
o niej rozmyślać. Chciałbym nato- 
miast jeszcze kiedyś powiedzieć coś 
takiego, co zyskałoby podobny rezo- 
nans jak „Barwy ochronne”. Ztym że 
w przypadku „Barw ochronnych” był 
to rezonans protestu, a teraz chciał- 
bym, żeby to był rezonans tęsknoty. 

© Sądzi Pan, że taki był mechanizm od- 
dźwięku, jaki zyskał ten film? 

- Tak. _ Zjednoczyliśmy — się 
w ogromnej niechęci, we współczuciu 
dla własnego uwikłania, ale jeszcze 
nawet nie zaczęliśmy porozumiewać 
się na temat tego, czego byśmy chcieli 
naprawdę. 


© Mówi Pan — zjednoczyliśmy się w pro- 
teście; a przecież czytało się takie zarzuty, 
że film nakłania do cynizmu. 





ciąg dalszy na str. 21 


Jan Świderski, Joanna Sienkiewicz i Stefan Szmidt w „Spirali” 





Jeśli pierwszym komplementem wypowiedzianym po obejrzeniu filmu jest 
zdanie: kostiumy i dekoracje były wspaniałel, to z dużą dozą prawdopodo- 
bieństwa można przypuszczać, że będzie to jedyna pochwała. Natomiast kiedy 
wybitne dzieło zostanie pięknie oprawione przez scenografa i jego współpra- 
cowników, to pochlebna ocena ich pracy będzie piątym, siódmym czy dziesią- 
tym komplementem z kolei lub... nie padnie wcale. Jak to więc właściwie jest 
czy strona plastyczna filmu gra rolę wyłącznie służebną, czy też potrafi być siłą 
kreacyjną? A wreszcie — jak powstaje? Kto jest jej autorem? Odpowiedzi 
szukam w rozmowie z trojgiem plastyków od lat związanych z filmem, stałych 
współpracowników Andrzeja Wajdy. Są to: Maria Osiecka-Kuminek— dekora- 
torka wnętrz, Wiesława Starska — projektantka kostiumów, i Allan Starski — 
scenograf. Ich dziełem jest między innymi scenografia „Smug cienia”, „Czło- 








laka piękn 





wieka z marmuru”, a ostatnio „Panien z Wilka". 


KONCEPCJA 


— Wizja plastyczna filmu powstaje 
najpierw w zamyśle reżysera — mówi 
Allan Starski. — Czasem reżyser prze- 
kazuje nam jedynie główne założe- 
nia, pozostawiając co do reszty dużą 
swobodę, akceptuje tylko propozycje. 
Inny znów wychodzi z założenia, że 
zbyt mało zna się na szczegółach, aby 
w nie ingerować. Inaczej jest nato- 
miast z Andrzejem Wajdą. Przywiązu- 
je on olbrzymią wagę do wizualnej 
strony filmu; nie bez znaczenia jest tu 
jego plastyczne wykształcenie. Od 
początku pracy nad filmem poddaje 
własne pomysły, przekazuje swoją 
wizję. Poza tym we współpracy z nim 
szczególne jest to, że najpierw inspi- 





Maja Komorowska (Jola) 





Mówią autorzy scenografii i kostiumów „Panien z Wilka” 


ruje nas swoimi pomysłami, a potem 
często czerpie inspirację z gotowej 
scenografii, Zasadą jest więc tu ścisły 
związek, współpraca na wszystkich 
etapach realizacji filmu. Wajda rzuca 
pomysły, które czasem mają nam je- 
dynie pomóc w zrozumieniu, o co mu 
chodzi, o jaką atmosferę, nastrój. Jeśli 
uda nam sięto uchwycić, potem często 
nie upiera się przy żądanych wcześ- 
niej szczegółach, potrafi zaakcepto- 
wać pomysły zupełnie różne od 
swoich. 

— Na początku — mówi Wiesława 
Starska — dużo nam opowiada o tym, 
jaki to będzie film, jacy bohaterowie. 
Powie na przykład: „To ma być zupeł- 
nie zwyczajne, żadnych udziwnień”, 
albo coś o uczuciach, jakie chciałby 
wywołać u widza. To jest początek 
pracy. 

- Rozumiemy się zazwyczaj bez 
szczegółowych ustaleń, robimy 
już szósty film i nie musimy wyjć 
dokładnie każdego _ drobiazgu. 
Wystarczy czasem tylko jedno słowo — 
dodaje Maria Osiecka-Kuminek. 

— Wajda ma bardzo specyficzny 





sposób _ przekazywania — swojej 
koncepcji: niewiele mówi wprost. 
Operuje uczuciami, wrażeniami, 


ogólnym efektem plastycznym. Kiedy 
każde z nas już dobrze wie, o co mu 
chodzi, możemy pracować właściwie 
niezależnie od siebie, z dużą dozą' 
pewności, że nasze propozycje będą 
do siebie pasować. Koordynacją na- 
szych poczynań, jak zresztą wszyst- 
kich innych prac przy filmie, zajmuje 
się reżyser. Film jest jego dziełem ion 
ma tu głos decydujący - podsumowu- 
je Allan Starski. 


DOM 








Filmowy dworek w Wilku nie jest 
zbyt okazały, mniejszy nieco niż inne, 


a ilu 








Christine Pascal (Tunia) 


kiedyś już w filmach oglądane. Stwa- 
rza jednak przedziwne wrażenie. Ak- 
torzy poruszają się po nim, jakby nie 
weszli na chwilę, lecz żyli tu na co 
dzień. Po chwili nie są to już dla nas 
aktorzy, lecz prawdziwi mieszkańcy 
ziemiańskiego domu sprzed wielu lat. 
Meble wyglądają tak, jakby tu stały 
od pokoleń; nikt nie zdziwiłby się 
zapewne, gdyby okazało się, że zosta- 
wiły ciemny ślad na spłowiałej farbie 
ściany. Schody skrzypieć muszą na- 
prawdę, to nie może być przecież fil- 
mowy efekt. Konfitury stoją rzędami 
na półkach... A serweta z haftem ri- 
chelieuż Kto ją haftował, która 
z sióstr? 

- Z początku mieliśmy związane 
ręce, bo dom-bohater opowiadania, 
pierwowzór dworku w Wilku, istnieje 
naprawdę, jest jednak prawie zupeł- 
nie zrujnowany. Szukać takiego sa- 
mego, zrekonstruować autentyczne 
wnętrze czy też zdać się na własne 
wyczucie i próbować znaleźć inny 
dom* - wspomina pierwszy etap pracy 
Maria Osiecka-Kuminek. 

— Szukanie czegoś gotowego, co po 
adaptacji i przeróbkach będzie zbli- 
żone do tego, o co nam chodzi, jest 
zazwyczaj trudne i szalenie ryzykow- 
ne — dodaje Starski. — Łatwiej jest 
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CEKOESZOCU 


spełnić wymogi zawarte w scenariu- 
szu, tworząc wszystko od nowa. 
W „Pannach z Wilka” zdecydowaliś- 
my się na wnętrza naturalne. Ale ja- 
kie? To był duży problem. Na począt- 
ku myśleliśmy, że kiedy wśród wielu 
oglądanych domów zobaczymy ten 
właściwy, to od razu będziemy prze- 
konani o słuszności wyboru. Tym ra- 
zem było inaczej. Dom w Radachówce 
nie przypominał właściwie dworku 
w Wilku. Był mniejszy, zniszczony, 
nie było werandy i pięterka tak waż- 
nego dla akcji, inny był układ pomie- 
szczeń. Zdecydowaliśmy się jednak 
na ten obiekt nie bez oporów reżysera. 
Dom ten oczywiście bardzo się zmie- 
nił po pracach adaptacyjnych i na 
dzień przed rozpoczęciem zdjęć, kie- 
dy reżyser przyjechał go obejrzeć, 
efekt go zadowolił mimo poprzednich 
wątpliwości. Zdecydowaliśmy się na 
posunięcie dosyć ryzykowne — odej- 
ście od zakorzenionego stereotypu 
polskiego dworku z jasno malowany- 
mi ścianami i odcinającymi się na ich 
tle ciemnymi meblami. Postąpiliśmy 
— tu właściwie wszystko tonie 
w lekkim półmroku. 

— W salonie meble w jasnych po- 
krowcach, których nie zdejmuje się, 
gdy przychodzą goście. To był pomysł 
Wajdy i konsekwentnie przy nim ob- 
stawał. Niby nieważny szczegół, 
a jednak mający świadczyć o pewnej 
niestaranności w prowadzeniu domu 


_- dodaje dekoratorka. 
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Wrażenie, które zapada najgłębiej: 
atmosfera, nastrój tej filmowej opo- 
wieści. Trudno od razu określić, skąd 
to uczucie pochodzi. W strojach, meb- 
lach, drobiazgach składających się na 
urządzenie wnętrza nie ma bowiem 
niczego natrętnego, rzucającego się 
w oczy swoją stylowością. Jako rzecz 
naturalną przyjmujemy rzuconą na fo- 
tel poduszkę, obraz na ścianie, drew- 
niany dziecięcy wózek. 

— Gdy wiem już, gdzie i kiedy to- 
czyć się będzie akcja filmu, kim będą 
bohaterowie, zaczynam kompletować 
rekwizyty — mówi Maria Osiecka-Ku- 
minek. — Zbieram je, wypożyczam od 
znajomych, korzystam z magazynów, 
kupuję. Ważne jest, żeby było ich du- 
żo, żeby wypełniły dom, nadały mu 
pozory życia. Potrzebnych jest wiele 
drobiazgów, przedmiotów codzienne- 
go użytku, zwykłych, takich, które 
wszystko podbudowują, wzmacniają 
wiarygodność scenerii. 

— Dekorator zbiera pomysły i stara 
się je nie bez trudu realizować. Ja jako 
scenograf mogę łatwiej wprowadzać 
w życie własne plany, budować deko- 
racje dokładnie takie, jakie chcę. De- 
korator jest natomiast zdany na to, co 
uda mu się zdobyć. 

- Kostiumy powstają bardziej nie- 
zależnie - mówi o swojej pracy Wie- 
sława Starska. - Scenograf pracuje 


w ścisłym związku z dekoratorem, ja 


jestem w swych działaniach swobod- 
niejsza, choć oczywiście i moje pomy- 
sły muszą się mieścić w ogólnie na- 
kreślonej koncepcji. Często jest jedno 
generalne założenie — przy „Pannach 
z Wilka” zdecydowaliśmy na przy- 
kład, że stroje mają być jasne, w pas- 
telowych barwach. Najpierw powsta- 
ją projekty, potem kupuję materiały, 
nadzoruję szycie. 

Brzmi to zupełnie zwyczajnie. Efekt 
jest jednak niecodzienny. Niekonsek- 
wentna, dziwna Jola stroi się w szero- 
kie, lekkie kapelusze i wskazuje bia- 
łą, koronkową parasolką na baraszku- 
jące prosięta. Surowa Kazia w szorst- 
kiej kamizelce i drucianych okula- 
rach wyciera srebrne sztućce, Kiedy 
indziej — w dziwnej, połyskliwej su- 
kience — usiłuje pokazać swoją ukrytą 
kobiecość. Jola, Zosia, Tunia, Kazia, 
Julcia — każda z nich stopiona jest ze 
swym strojem, mówi grą o sobie, ale 
i suknia mówi o niej. 

— Kostium służy przede wszystkim 
aktorowi, musi się w nim dobrze czuć. 
Strój musi współgrać z tworzoną przez 
niego postacią i atmosferą całego fil- 
mu. Podkreśla pewne cechy charakte- 
ru, ale przede wszystkim nie powi- 
nien aktora w żadnym sensie krępo- 
wać. Bywa czasem, że jest bardzo 
ważny i w niemałym stopniu buduje 
rolę, nie powinien być jednak zbyt 
narzucający się — oto zdanie kostiu- 
mologa. 








EFEKT 


Dom, park, 





wiejski cmentarz 
oświetla przesiane przez lekkie 
chmurki słońce. Upał, leniwy tok 
dnia, powolny rytm filmu. Pokoje raz 
w półmroku, to znów oświetlone jasno 
światłem zza okien. Spoglądamy na 
twarze, meble, ściany. My - czy kame- 
ra? Nasze oko —czy martwy obiektyw? 
Czy fakt, że podczas zdjęć panowała 
zimna jesień, zdoła zburzyć wrażenie 
sennego rozleniwienia letniego dnia, 
które czujemy patrząc na ekran? 

— Rzeczą i zasługą operatora jest 
pokazanie naszej wspólnej pracy tak, 
aby efekt, do którego dążyliśmy, był 
dostrzegalny. Kunszt polega nie tylko 
na sprawnym operowaniu kamerą 
i światłem, lecz przede wszystkim na 
tym, aby zrozumieć, o co chodziło, gdy 
budowaliśmy takie właśnie wnętrze. 
Jaki chcieliśmy osiągnąć nastrój, ja- 
kie wywołać wrażenie. Operator mo- 
że to zepsuć lub wzmocnić. To, że 
atmosfera tego filmu emanuje z każ- 
dej sceny, jest w dużej mierze zasługą 
operatora i nasza praca bez jego mis- 
trzostwa byłaby o wiele mniej efek- 
towna i skuteczna — mówi na zakoń- 
czenie Allan Starski. 

Dworek w Wilku oddycha prawdzi- 
wym życiem. I jeśli nawet wiemy, że 
sprzęty, które go wypełniają, dawno 
już wróciły na półki magazynów, to 
przecież nie pamiętamy o tym patrząc 
na ekran. Nie chcemy pamiętać. 


ILONA 
' ŁEPKOWSKA 








i jego świat 





JÓRG RATGEB, MALARZ (Jórg Ratgeb — Maler). Reżyseria: Bernhard Stephan. Wyko- 
pri Alois Śvehlik, Margit Tenner, Ginter Naumann, Olgierd Łukaszewicz i inni. NRD, 





niemieckim malarzu Jórgu 
Ratgebie, żyjącym na przeło- 
mie XV i XVI wieku, wiemy 
prawie równie niewiele, coo Andrieju 
Rublowie. Wędrując po Niemczech 
latem 1517 roku Ratgeb styka się ze 
światem ciemiężonych chłopów, któ- 
rzy próbują walczyć z feudałami, two- 
rzą tajne zgromadzenia i związki. Jest 
to świat okrucieństwa i przemocy, po- 
dobny do tego, jaki oglądał genialny 
rosyjski malarz ikon. Wydawać by się 
mogło, że Bernhardowi Stephanowi 
przyświecały podobne ambicje, .co 
Andriejowi Tarkowskiemu realizują- 
cemu film o Rublowie, gdyż, jak sam 
stwierdził, w „Ratgebie” interesował 
go „problem współczesny, tyle że 
ubrany w historyczny kostium: malarz 
szuka swojej drogi artystycznej, ak- 
tywnie uczestniczy w wydarzeniach 
politycznych, które kształtują jego 
osobowość; walczącym stronom prze- 
ciwstawia swoje racje — idzie mu wy- 
łącznie o artystyczną prawdę”. 
Jednak w gruncie rzeczy podobień- 
stwo filmów Tarkowskiego i Stephana 
jest czysto zewnętrzne, zaś powyższa 
enuncjacja nie ma pokrycia na ekra- 
nie. W „Jórgu Ratgebie" zabrakło po- 
ezji i wieloznaczności świata, który tu 
nie tworzy, moim zdaniem, zamierzo- 
nych znaczeń filozoficzno-światopo- 
glądowych czy artystycznych. Sama 
postać Ratgeba i jego credo artystycz- 
ne wydają mi się z kolei bliższe twór- 
czości Teofana Greka, który w filmie 
Tarkowskiego przeciwstawiony jest 





Rublowowi: Teofan w swych obra- 
zach powielał świat taki, jaki widział 
— zły, okrutny, grzeszny i zasługujący 
na potępienie. Rublow szukał ideału 
moralnego, który wyraziłby nadzieje 
ludzi, ich dążenie do miłości i brater- 
stwa. Teofan bał się i potępiał ludzi, 
winiąc ich za wszelakie zło, Rublow 
cierpiał i próbował dawać ludziom to, 
czego im brak. 

Kiedy Ratgeb, wpadając w ręce ko- 
lejnym oprawcom, krzyczy, że zanim 
umrze, musi ich koniecznie namalo- 
wać — zapewne bardzo się boi i chyba 
przede wszystkim pragnie ocalić gło- 
wę. Nie widzimy zresztą, jaki cotwo- 
rzy Ratgeb, zaś z epilogu, z napisów 
końcowych dowiadujemy się, że wy- 
brał jednak nie sztukę, lecz walkę. 
W 1525 roku przyłączył się do chłop- 
skiego powstania, które pochłonęło 
100 000 ofiar, był członkiem rady wo- 
jennej i kanclerzem chłopskim 
w Pforzheim. Ujęty, zginął rozdarty na 
dworskim dziedzińcu przez czwórkę 
koni w 1526 roku. 

Podobnie jak w „Rublowie”, w za- 
kończeniu filmu oglądamy nieliczne 
zachowane prace Ratgeba (większość 
z nich została zniszczona przez moż- 
nych z zemsty za udział malarza 
w buncie). Oglądając te obrazy odnio- 
słem wrażenie, że Jórg Ratgeb bał się 
świata — potępiał goi nienawidził. Nie 
znalazłem tego w samym filmie. 


MAREK 
PAWLUKIEWICZ 
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KANTATA O CHILE (Cantata de Chile). Reżyseria: Humberto Solas. Wykonawcy: Nelson 
Villagra, Shenda Romón, Eric Heresmann, Alfredo Tornquist i inni. Kuba, 1976 





wiatowa premiera „Kantaty 

o Chile' odbyła się przed trze- 

ma laty podczas festiwalu 
w Karlowych Warach. Sukces w po- 
staci Grand Prix doczekał się nieba- 
wem potwierdzenia w wielu entuzjas- 
tycznych omówieniach, których auto- 
rzy próbowali też określić charakter 
i formę filmu. Nazywano więc „Kanta- 
„romantyczną operą”, i „rewolu- 
cyjnym poematem”, i „patetyczną 
agitką”, Wszystkie te określenia, choć 
zapewne trafne, jakby w części tylko 
ujawniały niezwykłość dzieła, które 
rzeczywiście nie przystaje do form 
i gatunków uprawianych w dzisiej- 
szym kinie, nie poddaje się łatwej 
klasyfikacji. Reżyser Humberto Solós 
nazwał swój film „aktem politycznej 
agitacji”, ale tak przecież określa się 
dzisiaj wszelkie, najprostsze nawet 
rejestracje dokumentalne różnych ak- 
cji strajkowych, manifestacji i wie- 
ców, a więc filmy reprezentujące tzw. 
kino walczące (cinema militant), któ- 
remu patronują organizacje związko- 
we i polityczne. Tymczasem „Kanta- 
ta”, będąc „aktem politycznej agita- 





cji”, jest też wysoce oryginalnym 
dziełem sztuki. 

Sądzę, że najwłaściwszy klucz do 
zrozumienia skomplikowanej — może 
tylko pozornie — struktury „Kantaty 
o Chile” daje ten oto fragment odreży- 
serskiej eksplikacji: „Film nasz wi- 
nien być oglądany jak monumentalne 
freski pokryte nowymi obrazami wy- 
darzeń i postaci...". Wyobraźmy sobie 
płaszczyznę pokrytą freskami, nakła- 
danymi jedne na drugie w ciągu paru 
stuleci, które następnie, jakby w wy- 
niku konserwatorskich zabiegów, od- 
kryto we fragmentach na różnych głę- 
bokościach, ukazujących różne wars- 
twy tego historycznego malowidła czy 
też malowideł połączonych tylko 
przez ten sam temat: walka o narodo- 
we i społeczne wyzwolenie, a które 
różni zarówno styl, na przemian rea- 
listyczny i alegoryczny, jaki wyraz, na 
przemian liryczny i gwałtowny. Przy 
czym owe warstwy nie są tu prezento- 
wane chronologicznie, lecz w porząd- 
ku podyktowanym nadrzędną ideą, 
którą można — i trzeba - nazwać właś- 
nie „aktem agitacji politycznej”. 








Tym, co decyduje o oryginalności — 
a w konsekwencji i o randze — filmu 
Humberta SoŃjsa, jest tworzywo, 
z którego owe freski zostały zbudowa- 
ne. Reżyser i paroosobowy zespół sce- 
narzystów sięgnęli po różne formy 
sztuk tradycyjnych — teatr, operę, ba- 
let, pantomimę, poezję (wiersze Pabla 
Nerudy), odwołali się do symboliki 
właściwej tradycji iberoamerykań- 
skiej; w warstwie muzycznej posłuży- 
li się zarówno rewolucyjnymi pieśnia- 
mi pochodzenia ludowego, jak i mu- 
zyką symfoniczną, w warstwie plasty- 
cznej wykorzystali wzory lokalne, po- 
łudniowoamerykańskie, m.in. ścien- 
ne malarstwo meksykańskie. Stopień 
przetworzenia tak różnorodnego ma- 
teriału, swoboda, ale i dyscyplina, 
z jaką reżyser dysponuje bogatym 
i różnorodnym arsenałem środków, 
zdecydowały o sukcesie. 

A raczej współdecydowały, ponie- 
waż — mimo całej komplikacji formal- 
nej — film ani przez chwilę nie staje się: 
tylko popisem wirtuozowskim; jest 
w każdym szczególe podporządkowa- 
ny przekazowi rewolucyjnej treści 
i wywołaniu określonych emocji. Jak 
wspomniałem, przeplatają się w nim 
fragmenty realistyczne i alegoryczne. 
Te pierwsze są przypomnieniem 0s- 
tatnich paruset lat historii kraju; te 
drugie spełniają funkcję komentarza. 
Fragmenty historyczne pojawiają się 
zgodnie z tokiem opowieści narratora, 
jednego z robotników, który opowia- 
da grupie słuchaczy o przeszłości 
swego kraju. Głównym wydarzeniem, 
zarazem najszerzej rozbudowaną 


częścią filmu, jest strajk w kopalni 
saletry w Iquique, który wybuchłw ro- 
ku 1907 i zakończył się masakrą ro- 
botników. Inne epizody odnoszą się 
do przeszłości, przypominają toczące 
się przez blisko trzy stulecia walki 
tubylczej ludności z kolonizatorami 
hiszpańskimi. Natomiast w części ob- 
razującej masakrę w Iquique, jakby 
niespodziewanie, pojawiają się frag- 
menty wydarzeń z roku 1973. Dwa 
tragiczne epizody splatają się w ca- 
łość. Obydwa są równie brutalne 
i krwawe, obydwa pociągają za sobą 
tysiące ofiar. Ale też obydwa są tylko 
epizodami w dramatycznej i tragicz- 
nej historii narodu. Taka jest ostatecz- 
nie wymowa filmu. W zakończeniu, 
będącym jakby wizją przyszłości, ze 
strony uzbrojonych robotników pada- 
ją okrzyki: „Nikt nie pokona uzbrojo- 
nego ludu!" 

Zainspirował ten film oczywiście 
faszystowski zamach junty wojsko- 
wej, dokonany w roku 1973. Oddajmy 
jeszcze głos reżyserowi Solasowi: „Po 
zamachu stanu stawialiśmy sobie py- 
tania: w jaki sposób można pomóc 
narodowi chilijskiemu, jak działać 
przeciwko wojskowej juncie? Moją 
osobistą odpowiedzią jest właśnie ten 
film...". 

Jest to odpowiedź pełna pasji i głę- 
bokiego zaangażowania, poczucia so- 
lidarności i jedności wszystkich ludzi 
pracy kontynentu południowoamery- 
kańskiego. Jest wreszcie świadec- 
twem talentu kubańskiego twórcy. 

JANUSZ 
ZAREMBA 































Czar lat minionych 


ADELA JESZCZE NIE JADŁA KOLACJI (Adćla jeżtł neveżełela). Reżyseria: Oldtich 





jnawcy: Michael Dożolomansky, Rudolf Hrużinsky, Miloż Kopecky, La- 


Lipsky. Wyko! 
disiav Późek i inni. CSRS, 1977 





utorem pomysłu jest Jiti Brdetka, 
ten sam, który zasila kinematogra- 
fię czeską scenariuszami od cza- 
sów „Cesarskiego słowika” Trnki 
„Cesarskiego piekarza” Frića, 
który ma swój udział w powstaniu takich 
filmów, jak „Sklep przy głównej ulicy” albo 
soy przychodzi kot”, że nie EM, 
Diabelskim wynalazku” i „Przygodach 
Minchhausena”. Zdjęcia robił sam Jaros- 
lav Kużera, współtwórca sukcesów szkoły 
czeskiej lat sześćdziesiątych, m.in. operator 
filmów Very Chytilovej  („Stokrotki”, 
„Owoce z drzew rajskich jemy”). Jeśli jesz- 
cze pamiętamy, że reżyserem filmu „Adela 
jeszcze nie jadła kolacji” jest Oldrich Lip- 
sk$ moniadowy Joe"), to możemy 
stwierdzić bez ryzyka pomyłki, że towar 
proponowany na ekranie ma swoją klasę 
i że nie ryzykujemy udając się do kina. 
Tym razem rzecz dzieje się nie na Dzikim 
Zachodzie, jak w _„Lemoniadowym Joe' 
tylko w Pradze, a jedynym akcentem ame- 
rykańskim jest obecność głośnego na po- 
czątku wieku detektywa Nicka Cartera, bo- 
żyszcza groszowych powieści, którego moż- 





na uważac za prototyp wszystkich komikso- 
wo-kinowo-telewizyjnych detektywów, aż 
po Bonda i Supermana. 

Kogo trzeba przekonywać, że secesyjna 
Praga jest prześliczna, zwłaszcza w modnej 
tonacji retro, a Nick Carter wspaniały jako 
wzór wszystkich superagentów posługują- 
ale i najnow- 
Oznacza to, że 











nie tylko dowiemy się, w 
licznościach i kto zjadł pieska hrabiny 
Thun, ale równie odkrywczo przenicujemy 
biografię fałszywego barona Kratzmara, 
hodującego z podejrzaną lubością mięso- 

żeme rośliny. Być może, ta zabawa w pas- 
tisz, parodię i podrabianie nie najprostszym 
kursem prowadzi kinematografię sąsiadów 
ku ziemi obiecanej sztuki bez przymiotni- 
ków, ale przecież kultura nie znosi miejsc 
pustych. Brdećka czy Kużera, podobnie jak 
kiedyś Frit, po prostu są i już sama ich 
obecność zapewnia kinu czeskiemu cią- 


głość. 
CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 
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POZA PRAWEM (Advokótka). Reżyseria: Andrej Lettrich. Wykonawcy: Emilia Vażaryovó- 
-Horska, Svatopluk Matyśs, Jaroslava Obermaierovż, Lubo Roman i inni. CSRS, 1977 











to jeszcze dzi: a słowackie 
„Słońce _w si poetycką im- 
presję Stefana Uhera, stawiającą 


na głowie uznane kanony kina lat 

pięćdziesiątych, jeden z tych fil- 
mów, które zapoczątkowały odrodzenie ki- 
nematografii czechosłowackiej po latach 
schematyzmu? Nostalgiczna retoryka tego 
pytania wynika ze smutnej refleksji, jaka 
nawiedziła recenzenta podczas oglądania 
filmu „Poza prawem”, wyprodukowanego 
ostatnio przez słowacką „Kolibę”. Znowu 
zwyciężają czarno-białe schematy, a oczy- 
mamnieją w sidłach łatwych kon- 





kluzji i uproszczonych rozumowań. 
Temat współczesny chętnie premiujemy 

wzmożonym zainteresowaniem chyba we 

wszystkich krajach socjalistycznych. 


Od- 





Andreja Letricha to publicystyczny atak na 
postawy drobnomieszczańskiej pazernaści 





wobec dóbr materialnych, postawy, które 
rozpanoszyły się w naszych społeczeń- 
stwach, powodując niebezpieczne wynatu- 
rzenia w sferze moralności i stosunku do 
prawa. W tym momencie film słowacki 
zbiera laury za celność i trafność uchwyce- 
nia . problemów rzeczywiście istotnych. 
Znacznie gorzej wygląda sposób rozpisania 
tej tezy na poszczególne wydarzenia fabu- 
larne. 

Oto prawniczka, adwokat, żona dyrekto- 
ra jakiejś fabryki, tak skutecznie i z takim 
zaangażowaniem broni przed sądem maga- 
zyniera niesłusznie oskarżonego o ni 
galny handel materiałami budowlanymi, że 
ani się spostrzega, jak nici intrygi zbiegają 
się u mężowego, dyrektorskiego biurka. 
Z przerażeniem konstatuje, że ściany ich 
daczy, obiektu dumy i rodzinnego szczęś- 
cia, kryją w sobie sporo ukradzionych mate- 
riałów. Czy przestanie bronić oskarżonego 
i zajmie się ratunkiem męża? Czy mąż prze- 
żyje ożywczy „przełom w Bulwie”? Na te 
pytania nie odpowiemy przez lojalność wo- 
bec autorów filmu. Tyle że widz, który od 
pierwszej sceny widzi — nie dostrzegany 
przez kobietę — związek między aferą zma- 
teriałami i budową daczy, wcale nie musi 
dotrwać do zakończenia, jako że trudno 
spodziewać się, aby dwa razy dwa dało 
wynik inny niż cztery. 
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d dawna już nie mówimy o kinie retro. Co prawda, żadnego retro 
w Polsce nie było, ale pojedyncze filmy jako retro kwalifikowano. loto 
teraz, gdy moda wygasła, a cała sprawa poszła w zapomnienie, pojawił 
się utwór, któremu można by przylepić retro-etykietkę. Myślę, rzecz jasna, 
o „Zmorach”* Wojciecha Marczewskiego. 

Jak powszechnie wiadomo, „Zmory” to był wielki skandal. Czegoż to Zegad- 
łowiczowi nie wyrzucano? Że pornograf, że paszkwilant, że świnia, a najpew- 
niej to wariat. Szarpano go na wszelkie strony. Jedni, że niemoralny inni, żenie 
umie pisać. Zresztą rzeczywiście książka ma taki styl, że trudno przez nią 
przebrnąć. Zwłaszcza dzisiaj, gdy wszystkie te sprawy, które kiedyś budziły 
sensację, żadnej sensacji już nie budzą. Kiedyś i owszem, ale teraz, jaki tam 
z Zegadłowicza pornograf? Jeszcze moi rówieśnicy starannie wybrane i zazna- 
czone fragmenty „Zmór” czytywali z wypiekami na twarzy, ale dzisiaj, kiedy 
nietrudno o prawdziwą pornografię, czyli o tak zwane świerszczyki, kto by się 
zajmował takimi starociami? 

Oczywiście, „Zmory” były przede' wszystkim skandalem obyczajowym, ale 
przecież nie tylko. Chodziło tutaj o sprawy daleko poważniejsze. Zegadłowicz 
objawił pasję demaskatorską wobec spraw, które literatura polska z zasady 
idealizowała. Myślę o rodzinie, szkole i kościele. Ta idealizacja miała zresztą 
swe głębokie uzasadnienie. Pozbawieni własnej państwowości, w sferze życia 
publicznego skazani na dwuznaczność kompromisów, jeśli nie zgoła współpra- 
cy z zaborcami, poczucie całkowitej tożsamości uzyskać mogliśmy w dziedzinie 
szeroko pojętego życia prywatnego. Wyłączywszy chwile powstańczych zry- 
wów, naprawdę sobą Polak był jedynie we własnym domu. A także w kościele, 
będącym nie tylko instytucją o charakterze wyznaniowym, lecz także, a nawet 
przede wszystkim, czynnikiem integrującym naród, podtrzymującym jego tra- 
dycję i poczucie więzi. I wreszcie szkoła, pracująca nad utrzymaniem ciągłości 
kulturowej, zapewniająca oświecenie niezbędne do przetrwania w cichej, 
codziennej walce z zaborcą. 

A więc, jak się rzekło, idealizacja tych trzech instytucji była w kulturze 
polskiej rzeczą najzupełniej uzasadnioną. Skazany na dwuznaczność w życiu 
publicznym, w sferze prywatności Polak chciał się widzieć lepszym, doskonal- 
szym, godniejszym. Można tu wręcz mówić o specyficznie polskiej figurze 
kulturowej — jedne wartości podniesione zostały zbyt wysoko, inne pomniejszo- 
no lub też zepchnięto w niepamięć. 

Nie ma już teraz potrzeby, by szczegółowo dowodzić, że Zegadłowicz uderżył 
w ideały, które po latach kulturowej edukacji brać zaczęto za rzeczywistość. 
Przedmiotem ataku stała się właśnie rodzina, a także kościół i szkoła. W ujęciu 
pisarza we wszystkich tych sferach panuje odrażająca hipokryzja i tylko dzięki 
niej nie dostrzega się, jak bardzo ideał odbiega od rzeczywistości. A ta jest 
brutalna i wstrętna. Istne piekło. 

Rzecz znamienna, że z pasji demaskatorskich Zegadłowicza w filmie Mar- 
czewskiego zostało niewiele. Pojawiła się ironia, której w książce nie było, 
a także nostalgia. Oto coś, co winno budzić odrazę, jawi się jako barwne, co 
prawda smutne, lecz przecież cenne wspomnienia. Zmory już nie straszą za 
dnia, nie ściskają za gardło nocą, lecz raczej budzą ironiczny uśmiech. Więc 
to są te okropne strachy? Patrząc dziś na nie, trudno się nie uśmiechnąć. 

Marczewski przeniósł na ekran powieść Zegadłowicza, ale tak naprawdę, to 
jego utwór bardziej niż „Zmory” przypomina „Niepokoje wychowanka Tórles- 
sa”, Oto opowieść o doświadczeniach dzieciństwa i młodości kogoś, kto nie 
umie i nie chce pogodzić się z otaczającym światem i dlatego obrać będzie 
musiał własną drogę, zostając artystą. Z demaskatorskiej książki pozostał 
przede wszystkim Bildungsroman — opowieść o dojrzewaniu. 

Proszę ani przez chwilę nie myśleć, że wyrzucam filmowi fałszerstwo wobec 
oryginału. Nie, o to zupełnie mi nie chodzi. Zegadłowiczowskie zmory rzeczy- 
wiście od dawna już nikogo nie straszą. Jeśli mamy dzisiaj jakieś zmory, to są 
one zupełnie inne. Toteż reżyser zrobił z książką to, co mógł i powinien był 
zrobić. Zachował, co się naprawdę ocaliło. Ale też w ten właśnie sposób powstał 
prawdziwy film retro. Oto przeszłość, która w teraźniejszości mogła jedynie 
budzić grozę, dziś wywoluje uśmiech i nostalgię. 
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Reżyser Jerzy Kawalerowicz 


1. Największą obecnie trudhością 
jest sytuacja, w której większość ab- 
solwentów wydziału reżyserskiego 
nie ma filmów dyplomowych, a dopie- 
ro posiadanie filmu dyplomowego 
upoważnia zespół do przygotowania 
kandydata do debiutu. Ostatnio opra- 
cowany został przez NZK i Stowarzy- 
szenie Filmowców Polskich projekt 
regulaminu debiutanta, który w nie- 
długim czasie będzie obowiązywał. 
Wtej chwili potencjalni kandydaci do 
debiutów kierowani są na asystenturę 
do wybitnych reżyserów w celu wpro- 
wadzenia ich do pracy na planie, opa- 
nowania zagadnień organizacyjnych, 
wyzwalania ich własnej inicjatywy 
(przygotowujący się do debiutu Krzy- 
sztof Skudziński pracuje pod opieką 
reż. Kazimierza Kutza). 

Wszelkie inicjatywy literackie kan- 

dydata do debiutu są przez zespół 
bardzo wnikliwie analizowane. Każ- 
dy potencjalny kandydat do debiutu 
ma prawo zgłosić utwór literacki lub 
wskazać autora, z którym chciałby 
pracować. Zespół wtedy podpisuje 
umowę lub też wskazuje autora, który 
może podjąć się pracy nad scenariu- 
szem. 
2. Podstawowym elementem dają- 
cym największą gwarancję dobrego 
debiutanckiego filmu jest oczywiście 
dobry materiał literacki; na ten mo- 
ment zwraca się szczególną uwagę. 

Drugim istotnym etapem prac jest 
scenopis filmu, który bezwarunkowo 
musi być zatwierdzony przez zespół. 
Sposób opracowania scenopisu przez 
debiutanta daje możliwość oceny jego 
zamierzeń artystycznych i określa 
sposób realizacji oraz koncepcję przy- 
szłego filmu. Po ukończeniu prac lite- 
rackich następuje skierowanie filmu 
do produkcji i okres przygotowawczy; 
na ten okres zwraca kierownictwo ze- 
społu szczególną uwagę, ponieważ od 
dobrego przygotowania filmu zależy 
jego sprawna realizacja. 


Wśród problemów, jakie ma do rozwiązania kinematografia, 
jednym z najistotniejszych i najbardziej pilnych stał się w os- 
tatnim okresie problem młodych, szansy ich startu zawodowe- 
go i dalszej pracy. Zwróciliśmy się do kierowników artystycz- 
nych zespołów z pytaniami o konkretne działania, jakie podję- 
to, by rozwiązać ten problem. Publikacje odpowiedzi rozpo- 
częliśmy przed tygodniem od Zespołu „„lluzjon”. 


A oto nasze pytania: 


1. Co robi zespół, by umożliwić debiuty młodym? 
2. Na czym polega opieka zespołu nad filmem debiutanta? 
3. Ilu reżyserów debiutowało w zespole? 


Mówi kierownik artystyczny 


Zespołu „Kadr” 


— JERZY KAWALEROWICZ 


W okresie przygotowawczym ze- 
spół bierze udział we wszelkich po- 
czynaniach artystycznych: analizuje 
próbne zdjęcia, zatwierdza główną 
obsadę aktorską filmu, przegląda ma- 
teriały robocze; w czasie, realizacji 


zdjęć omawiany jest pierwszy montaż 


materiału ułożonego w chronologicz- 
nym porządku (po zakończeniu zdjęć, 
a przed dalszą fazą udźwiękowienia); 
przegląda się materiał zmontowany 
przez. reżysera po postsynchronach, 


a także zmontowany film z wszelkimi 
warstwami dźwiękowymi. Na końcu 
odbywa się kolaudacja zespołowa 
z udziałem reżyserów zespołu. 
Kierownictwo zespołu od początku 
rozpoczęcia realizacji filmu jest do 
dyspozycji debiutanta we wszystkich 
jego problemach artystycznych orga- 


nizacyjnych. 


Ponadto decyzja kierownika artys- 
tycznego zespołu upoważnia reżyse- 
ra-debiutanta do przekręcenia scen 
lub ujęć, do których są zastrzeżenia 
artystyczne lub inscenizacyjne; rów- 
nież na życzenie reżysera takie decyz- 
je są uwzględniane. 


3. Filmami kinowymi debiutowali 
unas: Piotr Andrejew („Klincz”), Jad- 
wiga Kędzierzawska („Do zobacze- 
nia, mamo”) i Ryszard Czekała 
(„Zofia”). 


Debiuty telewizyjne realizowali 
w zespole: Piotr Andrejew („Kra- 
dzież”), Krzysztof Wierzbiański („Ro- 
mans prowincjónalny”") i Jerzy Surdel 
(„Okupienie”). 

W planach Zespołu „Kadr” w każ- 
dym roku przygotowujemy dwa tytuły 
dla debiutantów. W roku 1979 realizo- 
wać będziemy film kinowy „Kwinto” 
— debiut Juliusza Machulskiego, oraz 
„Tango ptaka” — debiut reż. Andrzeja 
Jurgi. 

W perspektywie mamy debiuty 
Krzysztofa Skudzińskiego i Marka 
Koterskiego. 





Tomasz Lengren w filmie „Klincz” reż. Piotra Andrejewa 
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Hemingway 
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Fot. Epoca 


Najstarsza z wnuczek wielkiego pisarza 
jest wziętą modelką. Czasem pojawia się na 
ekranie, ale częściej prezentuje nieco eks- 
trawaganckie kolekcje strojów w zaskaku- 
jącej scenerii. Jej siostra Joan jest pisarką, 
natomiast najmłodsza Mariel wyrasta na 
gwiazdę po sukcesie w filmie Woody Alle- 
na „Manhattan”. 


Kartka z Sofii 





szumr 
resują 


PRZYJACIELE a 


Biografię twórczą Iwana Nycze- 
wa zapoczątkowała w 1972r. nowe- 
1a filmowa „Serce człowieka”. Dziś 
można już mówić o charakterysty- 
cznym stylu jego reżyserii, odzna- 
czającym się świeżością i emocjo- 
nalnością narracji. Jego pierwszy 
film pełnometrażowy „Wspomnie- 
nie” (1974) wzbudził zainteresowa- 
nie krytyki: wysoko oceniono kul- 
turę plastyczną, wyrazistość i obra- 









samotny, pragnie być kochany ida-  73T7u 
rzyć kogoś miłością. Filn 

Niejednoznacznie ukazany zo- margi 
stał także pisarz Boris Krystew (Ni- _ pretac 


kołaj Binczew kreuje tę postać  szata| 
z wielką intuicją psychologiczną dego] 
i artystyczną), który na próżno szu- wiedz 
ka natchnienia do nowej powieści, — cji jed 
obserwując przypadkowych ludzi,  społec 


Anżela Atanasowa i Luben Czatalow 


zowość języka. Film otrzymał na- 
grodę na festiwalu w Locamo. Na- 
stępny film „Gwiazdy we włosach. 
łzy w oczach” (1976) potwierdził 
talent reżysera. 

W swym nowym filmie „Bume- 
rang” Nyczew ukazuje młodą inte- 
ligencję poszukującą dróg aktyw- 
nej samorealizacji w życiu, nie go- 
dzącą się na kompromisy. Scena- 
rzyści — Swoboda Byczwarowa, Że- 
ni Radewa i sam reżyser - przedsta- 
wiają 15 dni z życia dwóch przyja- 
ciół, studentów filologii - Micha- 
ła i Petyra. Są to dni pełne prze- 
żyć i dramatycznych chwil. Michał 
(Luben Czatałow) reprezentuje ka- 
tegorię młodych ludzi, którzy pra- 
gną wydźwignąć się za wszelką ce- 
nę i to natychmiast. „Nie później, 
ateraz" - to jego dewiza. Styl bycia 
znudzonego intelektualisty, dla 
którego wszystko jest oczywiste, to 
coś w rodzaju maski, pod którą 
można ukryć swoje prawdziwe za- 
miary. W rzeczywistości czuje się 
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Jane Fonda i „Oscar 


To już drugi „Oscar” honorujący aktors- 
two Jane Fondy, ale jego znaczenie jest 
większe niż pierwszego. Przypomnijmy: 
w roku 1973 otrzymała „Oscara” za kreację 
w filmie „Klute” Alana J. Pakuli. Najwyż- 
sza w kinie amerykańskim nagroda ozna- 
czała wówczas przebaczenie i uznanie dla 
nieprzejednanej postawy, jaką aktorka zaj- 
mowała w okresie wojny wietnamskiej, 
„Oscar” za kreację w filmie „Powrót do 
domu” Hala Ashby'ego, przyznany w roku 
bieżącym. jest oceną osiągnięć profesjonal- 
nych, nie tylko aktorskich. Jane Fonda jest 
dziś bowiem także producentką i film „Po- 
wrót do domu” to pierwsza realizacja firmy 
IPC Films Inc., którą kieruje wraz z Bruce 
Gilbertem. Następną jest równie głośny 
film „Chiński syndrom”, wskutek przypad- 
ku trafiający w samo centrum dyskusji o 
wykorzystaniu energii nuklearnej. W osob- 
liwym przemyśle, jakim jest kino, przypa- 
dek i szczęście mają swoją wartość handlo- 
wą. 41-letnia Jane Fonda jest dziś uszczytu 
powodzenia i w pełni zdaje sobie z tego 
sprawę. Zapytana o program swojej firmy, 
odpowiada: — Wierzę w potrzebę robienia 


Jane Fonda z korespondentką „Filmu” 





ważnych filmów. Filmów, które n 
0 wyborach, jakich ludzie dokonują w 
nych sytuacjach życiowych. Mogę z 
kobietę, która uległa korupcji, pod w 
kiem, że film odsłoni samą istotę zjav 
Ale nie lubię filmów, które mają chat 
polemiczny. Publiczność je omija — 
mam zamiaru robić filmów, które sp 
wać będą na półkach. Chcemy więc 
filmy o charakterze rodzinnym, doty 
dzieci. Chcemy zrobić coś istotneg 
telewizji. Myślimy o komedii muzyc: 
choć nie, zamierzam w niej grać, b 
umiem ani śpiewać, ani tańczyć - my 
także o wielkim międzynarodowym 
w typie thrillera”. 

Jest to zatem dobrze sprawdzona foi 
filmu rozrywkowego, który dotyka 
nych ważnych problemów, Formuła 
takiego, jak „Chiński syndrom” Ja 
Bridgesa. Aktorka mówi: — Pod pew 
względami film ten przypomina „K 
Pakuli. Jest przede wszystkim thrill 
ale na innym, głębszym poziomie - zł, 
opowieścią o ludziach postawionych 
konieczności wyboru. 

Jane Fonda twierdzi, że nie zrezygi 
ła z dotychczasowej aktywności. — Ji 
kobietą, która uprawia politykę. Jeste 
tywistką. Zaangażowanie stanowi tret 
jego życia. Ale jestem także aktorką. 
mi się znaleźć możliwość połączeni. 
tych pasji. Czuję się szczęśliwa: r. 
człowiek może zarabiać na życie; w) 
jąc równocześnie swoje najgłębsze pr 
nania. 

W czym przejawia się dzisiaj jej a 
ność pozaaktorska? Jane Fonda przyłą 
się do ruchu obrońców równowagi na 
nego środowiska. Proponuje korzyść 
nące z energii słonecznej. — To jestw) 
o którym nie usłyszymy od przedstaw 
przemysłu nuklearnego czy nafto 
Zresztą nie tylko energia słoneczna -v 


zabawy. Jest jeszcze inte- 
postać kobiety (Katia Pa- 

egoistycznej, rozpiesz- 
rimadonny, która zasługu- 
j na politowanie niż na 


>ozostawia widzowi duży 
s na indywidualną inter- 
postaw bohaterów. Zmu- 
lo oceny problemów mło- 
zolenia, poważnych i odpo- 
nych kwestii samorealiza- 
stki, godności i obowiązku 
ego. (Solia-Press) 











Polityka 
i poezja 


Ambitny projekt Jacquesa Rivet- 
te'a — cykl filmów pod wspólnym 
tytułem „Sceny z życia równoległe- 
go” (Scónes de la vie parallóle)- nie 
został ukończony z powodu trud- 
ności finansowych. Współpracow- 
nik Rivette'a, argentyński pisarz 
Eduardo de Gregorio, otrzymał jed- 
nak możliwość realizacji utrzyma- 
nego w podobnym stylu filmu „Od- 
wrotność snu” (L'Envers du Som- 
meil). Główną rolę zagra w nim 
właśnie Jacques Rivette. Scena- 
riusz, napisany wspólnie z innym 
Argentyńczykiem, Edgardo Coza- 
rinskym, jest poetycką fantazją o 
wyraźnym podtekście politycznym. 
Doświadczenia obu pisarzy, ucieki- 
nierów z kraju dyktatury, nakładają 
się w nim na aktualne problemy 
związane z dyskusją o przedawnie- 
niu zbrodni hitlerowskich i jawny- 
mi wystąpieniami neofaszystów. 
Nathalie Baye gra w filmie tłuma- 
czkę UNESCO, która próbuje zre- 
konstruować historię pisarza zabi- 
tego w wypadku samochodowym. 
Pisarz (Jacques Rivette) spędził 
szereg lat w Ameryce Południowej. 
Pisał książkę 0 _ hitlerowskich 
zbrodniarzach znajdujących tam 
schronienie. Tłumaczce pomaga 
w śledztwie młody człowiek, który 
pragnie zmazać poczucie winy: je- 


go rodzice działali aktywnie 
w OAS. Oboje zginęli jednak w ta- 
jemniczej katastrofie samolotowej 
po odnalezieniu człowieka, który 
mógł być jednym z hitlerowskich 
dygnitarzy. 

— Moim pierwszym wyborem — 
mówi reżyser — było obsadzenie 
w głównej roli, roli człowieka poja- 
wiającego się w różnych wciele- 
niach jak symbol faszyzmu, kogoś 


Bulle Ogier w filmie „Odwrotność snu” 


odpowiadającego opisowi Doriana 
Graya. Ale Helmut Griem musiał 
zrezygnować z udziału. Zmieniłem 
więc scenariusz. Teraz" Philippe 
Leotard pojawi się w trzech wciele- 
niach. 

Film utrzymany na granicy snu 
i realności będzie — jak chce reżyser 
— projekcją lęków i poczucia winy 
współczesnego pokolenia, które 
próbuje pogodzić się z historią. 


Fot. Cinóma Francais 








lu państwach eksperymentuje się z innymi 
możliwościami wykorzystywania bezpiecz- 
nych źródeł energii. Mój dom ogrzewany 
jest systemem solarnym, podobnie jak 
szkoła moich dzieci. To działa. Tylko „wiel- 
cy” próbują wmówić nam, że tak nie jest. 
Wiele ze swej pasji przekazała postaci 
rudowłosej  reporterki telewizyjnej 
z „Chińskiego syndromu”. - Aktor zawsze 
znajduje w roli, którą przychodzi mu grać, 
coś ze swego życia. Od tego się zaczyna, od 
znalezienia jakiegoś wspólnego obszaru. 
Ale muszą też istnieć różnice. Moja boha- 





Drugi „Oscar” Jane Fondy 


terka musi wybrać wartości, którym 'po- 
święci swoje życie. Ja dokonałam tego wy- 
boru, gdy byłam już sławna. Ona dopiero 
zaczyna. Jest ambitna. Rozumiem ją, ale 
potrafię też spojrzeć na nią z zewnątrz. 
Jane Fonda gra teraz w filmie Pakuli 
„Elektryczny jeżdziec”. Jej partnerem jest 
Robert Redford, który po dłuższej przerwie 
wraca na ekran. Występowali razem przed 
laty w komedii „Boso w parku”. — Nie 
zmieniliśmy się — twierdzi Jane — nadal 
lubimy się śmiać, Małą sensacją była wia- 
domość o wizycie na planie Henry Fondy, 


ojca aktorki, Kiedyś prasa amerykańska 
rozdmuchiwała informacje o rodzinnym 
konflikcie. To już minęło. Henry Fonda 
oglądał na specjalnym pokazie „Chiński 
syndrom” i był pełen uznania dla córki. Nie 
próbuje wpływać na kierunek obranej 
przez nią drogi. Nigdy mu się to zresztą nie 
udawało. Dziś Jane Fonda mówi: — Nawet 
gdybym miała 70 lat, byłby to mój ojciec, na 
którego pochwałach najbardziej mi zależy 
i którego miłości najbardziej potrzebuję... 


LEILA SORELL 








Leonid Bykow 


FAKTY 


Zmarł Leonid Bykow (51 lat), aktori reżyser 
radziecki, który zyskał popularność dzięki 
lirycznym kreacjom w filmach „Wesoły 
chłopak” (1956) i „Miłość Aloszy” (1961). 
Pochodził z rodziny metalowców, przez 
dziesięć lat występował na scenie teatru 
w Charkowie, często pojawiał się na ekra- 
nie. Wymienić warto filmy „Pogromczyni 
tygrysów", „Mój ukochany”, „Dom na roz- 
stajach”. W roku 1962 debiutował jako re- 
żyser. Zrealizował m.in. filmy fabularne (w 
których grał główne role) „Nieśmiały wak- 
cji” (1965) i „Szli żołnierze” (1976). 








* 


Głośna książka Fredericka Rolfa „Hadrian 
VII" — apokryficzna historia „szarego czło- 
wieka”, który został papieżem — przeniesio- 
na zostanie na ekran przez Miloża Formana. 
Scenariusz pisze Jean-Claude Carritre, 
produkcję finansuje amerykańska firma 
Universal. 








* 


„Moskwa nie wierzy łzom” to tytuł filmu 
Władimira Mieńszowa, którego treścią jest 
historia dwudziestu lat życia trzech kobiet. 
W roku 1958 przyjechały do Moskwy „szu- 
kać szczęścia” — ich losy, marzenia i co- 
dzienność wypełniają dwie części filmu. 
Role główne grają młode aktorki: Wiera 
Alentowa, Irina Murawiewą i Raisa Riaza- 
nowa. Występuje także rzadko ostatnio wi- 
dywany na ekranie Aleksiej Batałow. 


* 


Bunt oficerów cesarskiej armii japońskiej 
z 26 lutego 1936 r. będzie tematem filmu 
w reżyserii Shiro Noriya. Dokumentalny 
program telewizyjny „Prawo wojenne, pod- 
słuch telefoniczny”, poruszający ten temat, 
miał 26,4 procentu widzów; sztuka telewi- 
zyjna „Gorąca burza” — 38 procent widzów. 
Skłoniło to wytwórnię Toei do wyznaczenia 
wysokiego budżetu 4,5 miliona dolarów na 
realizację filmu, w którym grają popularni 
w Japonii aktorzy Ken Takakura i Sayuri 
Yoshinaga 


* 


John Landis jest reżyserem filmu „Zwierzę- 
cy dom” (Animal House), zajmującego 
obecnie czołowe miejsce wśród amerykań- 
skich przebojów kasowych. W tej satyrze na 
obyczajowość amerykańskich uniwersyte- 
tów z lat sześćdziesiątych i dążność do two- 
rzenia swoistych elit czołowe role grają 
John Belushi, Tim Matheson i Dan 
Aykroyd. 

— Sam nigdy nie byłem w college'u — 
mówi Landis w wywiadzie dla „Le Figaro”. 
— Nienawidzę metod, które mają wywyż- 
szać jednych, a poniżyć innych. Sądzę, że 
sukces mego filmu polega na tym, że patrzę 
2 sympatią na mych bohaterów, mimo że są 
potworami 

Landis, który zaczynał karierę jako kie- 
rowca samochodów wyścigowych i kaska- 
der, zrealizuje wkrótce film „Błękitni bra- 
cia” (Blue Brothers); jesttakże jednym zod- 
twórców w filmie „„1941”, reżyserowanym 
przez Stevena Spielberga. 
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Kino w telewizji 
_ EEEŻEERECERR IERTANRTZ ENG PRREWDRERZE 
BRAK PRACY 


„Doktor Murek” przynajmniej po części zrekompensował widzom nieprzy- 
jemności związane z oglądaniem dwóch poprzednich seriali naszej telewizji. 
Adaptacja popularnych przed wojną powieści Tadeusza Dołęgi-Mostowicza, 
literatury — przyznajmy uczciwie — nie najwyższego lotu (nie wymienia się ich 
w 4-tomowej Encyklopedii PWN), została dokonana przez Witolda Lesiewicza 
bez specjalnego zadęcia, bez silenia się na mgławicowe uogólnienia, za to 
kulturalnie. Jak i w pierwowzorze, elementy sensacji sąsiadują tu z rzewnym 
melodramatem oraz motywami o charakterze społeczno-krytycznym, czasem 
wręcz pamfletowym, z zachowaniem proporcji i bez popadania w krańcowości. 
Widoczna ewolucja poetyki serialu, który od obrazków lirycznie pozytywistycz. 
nych zmierza ku konsekwentnemu kryminałowi, wynika logicznie z psycholo- 
giczno-socjalnych przeobrażeń tytułowego bohatera, coraz bardziej społecznie 
degradowanego. 

Historia krótkiego i burzliwego życia doktora praw, który po redukcji na 
wszelkie możliwe sposoby stara się o pracę, a przy tym nie chce utracić 
godności, stwarza mnóstwo okazji do refleksji nad ludzkim losem, miejscem, 
rolą i znaczeniem jednostki w społeczeństwie. Oczywiście Dołęga-Mostowicz 
nie odkrywał w losach Murka jakichś nadzwyczajnych, a nie znanych wcześniej 
mechanizmów funkcjonowania systemu kapitalistycznego. Siła jego reporter- 
skiej prawdy kryła się w tym, że bohaterów, jakich pokazała już nieraz 

_ światowa literatura, umiał dostrzec na Powiślu, w Polsce. 
| ___ Rozpaczliwe szamotanie się Murka pomiędzy wiernością imponderabiliom 
"i koniecznością przeżycia, między wiarą w ład i sprawiedliwość systemu 
___ społecznego i niemożnością uczciwego znalezienia sobie w nim miejsca kryje 
może dalekie, jednak czysto polskie parantóle literackie. Wielu mieliśmy 
bohaterów idealistów, których mierziły kompromisy moralne, polityka małych 
kroczków, przymykanie oczu na niesprawiedliwość społeczną, korupcję i ge- 
szefciarstwo podgryzające młody organizm państwowy. Ale Dołęga-Mostowicz 
nie był Żeromskim. Stefan Żółkiewski zalicza go do tzw. techników literackich. 
Może i dobrze, że był taki, jaki był. Dzięki temu w „Drugim życiu doktora 
Murka” bohater odrzuca idealistyczne złudzenia. Jego wejście na drogę prze- 
stępstwa stwarza autorowi możliwość zagłębienia się w owej ciemnej stronie 
życia, sportretowania ludzi na dnie z ich punktu widzenia, odsłonięcia kulis 
marginesu społecznego. A tej przenikliwości i celności w realistycznym 
ŚL środowisk, mimo wielu wad, powieściom Dołęgi-Mostowicza nigdy nie 

rakło. 

Pojawia się przed bohaterem możliwość trzeciej drogi — działalność rewolu- 
cyjna. To ciekawy wątek i rozegrany w zgodzie z psychologiczną prawdą 
„postaci. Nie ma na tej drodze miejsca dla Murka, bo nie utożsamia się onz żadną 
klasą, jest wyalienowany ze społeczeństwa. Jego pobratymców duchowych 
trzeba by szukać w kręgu rówieśnych mu Maliszów, których sportretował 
Grzegorz Królikiewicz w „Na wylot”. 

Warto przy okazji zwrócić uwagę na aktorstwo serialu, wyrównane i dobre. 
Ba, jeśli się ma w rolach wcale nie najgłówniejszych Zbigniewa Zapasiewicza, 
Bronisława Pawlika czy Marię Ciesielską... Ale główny bohater? Otóż w pierw- 
szych odcinkach Jerzy Zelnik wyraźnie miał kłopoty z opanowaniem roli. 
— Dlaczego? Gra on tam człowieka tak bardzo prawego i uczciwego, że właściwie 
__ musi prawie cały czas być stroną bierną. To dookoła niego coś się dziej. 

Nira wodzi go za nos, Junoszyc dwoi się i troi w aferach handlowo-łóżko- 
wych, nawet Karolka skręca intrygę jak powróz grubą, a Murek wciąż niczego 
przez swą uczciwość nie dostrzega. Postać ta na ekranie wyraźnie ożywa, kiedy 
doktor z poniewieranego nieudacznika przedzierzga się w aferzystę. Wtedy j. 
go działanie staje się siłą napędową akcji, to on wywiera presję na otoczenie. 
1 Zelnik prezentuje się tu zupełnie inaczej. 

Głód pracy, gehenna bezrobocia i jej konsekwencje psychiczne; kto wie, czy 
_wiedza o tym zjawisku, zawarta w świadomości pokoleń powojennych, nie 
otrzymała za sprawą Lesiewicza przekonywającego obrazowego wsparcia, 

Wszakże mimo oczywistej barwności samej intrygi, w której zdarzenia i mo- 

tywy piętrzą się i krzyżują w sensacyjno-melodramatycznych układach i róż- 

nych przekrojach społecznych, trudno zapomnieć, że punktem wyjścia i po- 
____ czątkiem historii okazał się brak pracy. 












































CZESŁAW DONDZIŁŁO 








5 „DOKTOR MUREK”. Scenariusz (wg powieści Tadeusza Dołęgi-Mostowicza „Dr Murek 

zredukowany” i „Drugie życie doktora Murka”): Witold Lesiewicz i Eugeniusz Kabate. 
Reżyseria: Witold Lesiewicz. Zdjęcia: lold A: 
Mi Jerzy Zelnik, Krystyna Adamiec, Krystyna 
igni „, Stanisław Zaczyk, Zdzisław Mrożewski, 
iwlik, Karof Strasburger i inni. Produkcja: 
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Telewizja: zagrożenie dla kształtującej się 
osobowości dziecka czy mądry sojusznik ro- 
dziców i wychowawców? Wokół problemu 
powstało już wiele mitów i kontrowersji. Jak 
jest naprawdę? Artykuł Zofii Krajewskiej 





z Ośrodka Badania Opinii Publicznej przy 
TVP poddaje pod rozwagę wyniki badań 


z tego zakresu. 


Wolisz 
ojca 
czy 


telewizję ? 


zieci włoskie spędzają rocznie 
[850 godzin w szkole, ale 1200 
przed telewizorami. W Szwecji 
młodzi odbiorcy siedzą przed 
ekranem 90 minut dziennie, w RFN - 
dwie godziny, w Stanach Zjednoczo- 
nych najmniej cztery. To powoduje, że 
coraz więcej prac socjologicznych, 
psychologicznych, pedagogicznych, 
a także ściśle lekarskich próbuje zna- 
leźć odpowiedź na pytanie, jakie są 
negatywne, a jakie pozytywne skutki 
oddziaływania „małego ekranu”. 

Telewizję oglądają już trzyletnie 
dzieci, ale na ogół aż do lat siedmiu 
tylko programy dla nich przeznaczo- 
ne. Dopiero potem rozpoczyna się 
okres coraz większego zainteresowa- 
nia telewizją, które osiąga apogeum 
w wieku 13-14 lat. Później zafascyno- 
wanie telewizją wyraźnie maleje. 

Co oglądają najchętniej młodzi 
dzowie w okresie największego 
teresowania telewizją? Oczywiście 
oglądają programy dla nich przezna- 
czone, ale — jak wynika z badań — ze 
znacznie większym  zainteresowa- 
niem spotykają się programy dla do- 
rosłych; dziecięce i młodzieżowe na- 
tomiast są często oglądane przez ludzi 
starszych, emerytów. W RFN serial dla 
dzieci, emitowany trzy razy w tygod- 
niu, oglądało około 60 000 widzów 
w wieku do lat 10, natomiast film 
fabularny nadany — w badanym okre- 
sie — po godzinie 22 aż 920 000. 

Najczęściej pisze się i mówi o złym 
wpływie telewizji na dzieci i mło- 
dzież. Lekarze zwracają uwagę, że 
nadmierne oglądanie programu pro- 
wadzi do przejadania się, otyłości 
i ociężałości, niechęci do aktywnego 








wypoczynku, złej postawy. Psycholo-- 


dzy i pedagodzy mówią o kształtowa- 
niu pasywnego stosunku do życia, po- 
garszającej się sprawności mówienia, 


utożsamianiu fikcji z rzeczywistością, 
atakże otym, że nadmierne oglądanie 
- szczególnie zaś programów prze- 
znaczonych dla dorosłych — powoduje 
bądź to agresję, bądź stresy. 

Niektóre doniesienia prasy zachod- 
niej są wręcz przerażające. Pewien 
amerykański chłopiec zamordował 
na wzór gangsterskich filmów telewi- 
zyjnych całą rodzinę, inny — piętnas- 
toletni Ronny Zamora z Miami — za- 
strzelił starą kobietę po uprzednim jej 
obrabowaniu. Przed sądem powie- 
dział: „wszyscy gangsterzy tak postę- 
pują'. Prasa zachodnioniemiecka 
także odnotowała podobne przypad- 
ki. Dwie przyjaciółki — trzynastoletnia 
i czternastoletnia — udusiły na strychu 
siedmioletniego chłopca; zrobiły to na 
wzór sceny z filmu „Rozkoszna za- 
bawa”. 


zy rzeczywiście oglądanie scen 
drastycznych, brutalnych 
i gwałtownych wpływa na 
zwiększenie agresji wśród 
młodych widzów? Zdania są podzielo- 
ne, mimo iż badania na ten temat 
prowadzone są od dawna. Jedni bada- 
cze przytaczają alarmujące dane, 
wskazujące na wzrost agresji na sku- 
tek stałego oglądania programów 
z sekwencjami brutalnymi, inni nato- 
miast stwierdzają u badanych rozła- 
dowanie agresji przy oglądaniu tego 
typu scen. Spór jest zresztą o wiele 
starszy niż telewizja. Już Platon wska- 
zywał, że pokazywanie gwałtui prze- 
mocy jest społecznie niebezpieczne, 
Arystoteles natomiast w oglądaniu te- 
go typu aktów upatrywał siłę oczysz- 
czającą, czyli pośrednie, zastępcze 
wyładowanie agresji tkwiącej w każ- 
dym człowieku. 
Wracając do przytoczonych przy- 
| padków mordów dokonanych przeż, 








młodocianych, należy naturalnie pa- 
miętać, że nie zaistniały one tylko na 
skutek obejrzenia jednego czy tysiąca 
podobnych aktów na ekranie telewi- 
zyjnym czy kinowym. Niewątpliwie 
błędem byłoby rozpatrywanie tego ty- 
pu bodźców w izolacjiod innych czyn- 
ników natury psychologicznej i społe- 
cznej. 


ak młodzi widzowie odbierają 
programy TV? 
Dzieci do lat ośmiu najszybciej 
i najłatwiej przyswajają krótkie 
i proste historyjki filmowe, zawierają- 
ce jedną myśl przewpdnią. Nie potra- 
fią powiązać ze sobą różnych faktów 
i nie są w stanie objąć całokształtu 
sytuacji ukazywanej w bardziej złożo- 
nym programie lub filmie. Dzieci 
szwedzkie, którym pokazywano we- 
stemy z amerykańskiego cyklu „High 
Chaparra!”, nie rozumiały na przy- 
kład z reguły, o co w nich chodziło. 
Natomiast filmy te narzucały im pew- 
ne normy moralne. Większość z nich 
uważała, że kowboje są lepsi aniżeli 
Indianie, że mają większe prawo do 
strzelania itp. Ę 


Często nawet programy o charakte- 
rze edukacyjnym mogą przynieść zu- 
pełnie niespodziewane rezultaty. Pro- 
gram zrealizowany na zasadzie dialo- 
gu ojca z sześcioletnią córką, który 
miał przybliżyć jej rówieśnikom pew- 

" ne abstrakcyjne pojęcia, okazał się 
zupełnym niewypałem, gdyż dzieci 





Tommy Rettig z bohaterką kolejnego serialu o Lassie 


zapamiętały tylko błędne wypowie- 
dzi dziewczynki. 

Na temat wpływu programów i fil- 
mów telewizyjnych na dzieci przepro- 
wadzono zresztą wiele badań. Między 
innymi starano się ustalić w między- 
narodowych badaniach, czy serial 
„Sesame Street", emitowany przezte- 


„lewizje na wszystkich kontynentach 


i cieszący się ogromną popularnością 
wśród młodej widowni, kształtuje po- 
zytywny stosunek do ludzi innej rasy 
lub narodowości. W wyniku badań 
okazało się, że jest to zależne od okre- 
su, przez który dzieci go oglądały. 
Młodzi widzowie śledzący „Sesame 
Street" przez dwa lata mieli zdecydo- 
wanie pozytywny stosunek do ludzi 
innych ras, natomiast u oglądających 
krócej niż rok nie zauważono aż tak 
pozytywnych postaw. 

Duże znaczenie dła odbioru, a na- 
stępnie akceptowania pewnych wzo- 
rów postępowania ukazywanych na 
małym ekranie mają między innymi 
sposoby oglądania TV w domu. 

Faktu, że dzieci preferują programy 
dla dorosłych, a wśród nich głównie 
filmy i programy rozrywkowe (52 pro- 
cent młodzieży szkolnej RFN ogląda 
regularnie programy po godzinie 20, 
podobny procent w Wielkiej Brytanii, 
a jeszcze wyższy w Stanach Zjedno- 
czonych), nie należy tłumaczyć jedy- 
nie złą jakością programów dziecię- 
cych i młodzieżowych, ale także 
względami psychologicznymi: chęcią 
przeżywania wspólnie z iudzicami 


treści przekazywanych przez telewiz- 
ję. Brak kontaktu emocjonalnego oraz 
wspólnych przeżyć ujawnił się w spo- 
sób szokujący w jednym z badań ame- 
rykańskich: 44 procent badanych 
dzieci na pytanie „kogo wolisz, ojca 
czy telewizję?” odpowiadało „tele- 
wizję”. 

Badacze recepcji TV stwierdzili po- 
nadto, że wspólne oglądanie progra- 
mów spełnia dwie, pozornie sprzecz- 
fie ze sobą funkcje. Z jednej strony 
integruje rodzinę, dostarczając tema- 
tów dorozmów, z drugiej zaśrozmowy 
te ogranicza. Podczas oglądania pro- 
gramów o bogatej akcji, trzymających 
w napięciu filmów, wspólnota przeżyć 
wytwarza się w milczeniu. Do roz- 
mów prowokują natomiast programy 
oparte na słowie, gdy brak napięcia 
wyzwala chęć podzielenia się swoi- 
mi myślami. 

Rozmówy podczas oglądania tele- 
wizji występują jednak stosunkowo 
rzadko, tak przynajmniej twierdzi 60 
procent młodych widzów w RFN, a 10 
procent mówi wręcz, że rozmowy nie 
zdarzają się nigdy. 

Na ten temat zabrał także głoskanc- 
łerz RFN Helmut Schmidt. Telewizja, 
jego zdaniem, wpływa nie tylko na 
życie prywatne, ale i na społeczne. 
W tygodniku „Die Zeit” Schmidt na- 
wołuje do ustalenia choćby jednego 
dnia w tygodniu, w którym cała rodzi- 
na nie korzystałaby z tego środka 
przekazu. Artykuł wywołał szeroką 








dyskusję. Propozycję kanclerza pod- 


dano badaniu opinii publicznej: 52 


procent badanych określiło ją jako 
dobry pomysł. Nie wiemy, jak do tej 


propozycji ustosunkowałyby się dzie-- 
ci, które telewizji poświęcają najwię- 


cej czasu. 


W wyniku jednego z badań amery- 


kańskich, w którym 51 rodzin wyrzek- 
ło się na okres 7 dni oglądania progra- 
mów, rodzice stwierdzili, że ten ty- 
dzień był najbardziej przykry dla 
dzieci ze względu na niemożność 
oglądania seriali „Sesame Street” 
i „Electric Company” oraz kreskó- 
wek. Wiele rodzin odmówiło udziału 
w badaniach właśnie ze względu. na 
swe potomstwo, twierdząc, że tele- 
wizja pełni funkcję wieczornej „baby 
sitter” i dostarcza mu rozrywki. 


zy rodzice kontrolują ogląda- 

nie TV? Prawie 80 procent 

dzieci w Wielkiej Brytanii 

twierdzi, że nie mają żadnych 
ograniczeń, jeśli chodzi o oglądanie 
telewizji. Tylko 12 procent młodych 
widzów — i to wyłącznie tych najmłod- 
szych — objętych jest kontrolą polega- 
jącą na niepozwalaniu oglądania fil- 
mów lub programów, które mogłyby 
dziecko przestraszyć, lub zawierają- 
cych sceny erotyczne. 

Również w Polsce w 1976 r. Ośro- 
dek Badania Opinii Publicznej i Stu- 
diów Programowych przeprowadził 
ogólnopolskie badanie na temat ko- 
rzystania przez dzieci i młodzież 
z programu telewizyjnego. 90 procent 
badanych rodziców uważa, że dzieci 
do lat 7 powinny kończyć oglądanie 
telewizji o 19.30. Godzina 20.30 to 
czas, kiedy powinni pójść do łóżka 
widzowie w wieku od 8do 14 lat; tylko 
10 procent badanych uważa, że mogą 
oni obejrzeć jeszcze program po 
dzienniku. Późniejsze pozycje może 
oglądać, zdaniem 75 procent bada- 
nych, młodzież w wieku od 15 do 18 
lat. Tylko 11 procent rodziców nie 
stawia żadnych ograniczeń młodocia- 
nym widzom. 

Najostrzejsze limity wiekowe po- 
stulują rodzice w odniesieniu do fil- 
mów zawierających sceny erotyczne: 
niespełna 50 procent dopuszcza moż: 
liwość oglądania ich przez młodzież 
poniżej 18 lat i to tylko w towarzys- 
twie osób dorosłych. Co trzeci badany 
uważa, że można dzieciom poniżej 15 
lat zezwolić na oglądanie filmów kry- 
minalnych. Filmy tego gatunku oraz 
ze scenami erotycznymi, zdaniem 37 
procent badanych, powodują szkody 
wychowawcze. Taki sam procent 
uważa, że telewizja powoduje zanied- 
bywanie się dzieci w obowiązkach 
szkolnych i domowych. 








Najwięcej rodziców zwraca uwagę 
na walory poznawcze programów te- 
lewizyjnych (40 procent). Co czwarty 
badany wskazywał na znaczącą rolę 
telewizji w rozwoju intelektualnym 
dzieci, lecz tylko 15 proceht uważa, że 
dostarcza ona pozytywnych wzorców 
zachowania, wyrabia odpowiedzial- 
ność, uczy właściwego postępowania. 
Są też rodzice (10 procent), którzy 
uważają, iż zaletą telewizji jest to, że 
dzięki niej dzieci nie „biegają po uli- 
cy” i nie dokuczają rodzicom. 1 pro- 
cent widzów nie widzi absolutnie 
żadnych korzyści z oglądania progra- 
mów telewizyjnych przez dzieci i mło- 
dzież. 


ZOFIA KRAJEWSKA 
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Festiwal 
czterech 
ekranów 





KORESPONDENCJA Z ASZCHABADU 





wunasty — Wszechzwiązkowy 

Festiwal Filmowy odbył się 

w stolicy Turkmeńskiej SSR — 

Aszchabadzie. Wysunięta naj- 
bardziej na południe stolica republi- 
kańska to miasto młode i nowe. 
W 1881 niewielki auł stał się centrum 
administracyjnym regionu zakaspij- 
skiego; ten rok został oficjalnie uzna- 
ny za rok narodzin miasta. 
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-Straszliwe trzęsienie ziemi 1948 ro- 
ku zniszczyło Aszchabad doszczętnie, 
zginęło wówczas ponad 100 tysięcy 
ludzi. Aszchabad jest nowy: szerokie 
ulice i bulwary przecinają się tylko 
pod kątem prostym. Niska zabudowa, 
spoza drzew nie widać domów. Kilo- 
metrami aryków płynie woda przyno- 
sząca chłód i wilgoć spękanej ziemi. 
Wystarczy wejść na niewielki pagó- 


rek, aby zobaczyć granice oazy: dalej 
pasmo gór Kopetdag. A dalej już tylko 


Od Kijowa 
do Kara-Kum __ 


Równocześnie biegną cztery kon- 


„Kilka wywiadów na tematy osobiste” Łany Gogoberidze 





kursy: filmów fabularnych, filmów dla 
dzieci i młodzieży, filmów dokumen- 
talnych i popularnonaukowych. Każ- 
da wytwórnia może przedstawić po 
jednym filmie fabularnym, jednym fa- 
bularnym  dziecięco-młodzieżowym, 
jednym animowanym i po dwa doku- 
mentalne i popularnonaukowe. Komi- 





tet organizacyjny może jednak zapro- 
sić do udziału w każdym konkursie 

, filmy z dowolnych wytwórni ponad 
określoną normę, dotyczy to oczywiś- 
cie filmów o wybitnych walorach 
ideowo-artystycznych. 

Chodzi więc o zapewnienie równe- 
go startu wszystkim ośrodkom, ale 
przecież potencjał twórczy i produk- 
cyjny wytwórni jest szalenie zróżnico- 
wany i trudno żądać podobnych efek- 
tów od wytwórni w Swierdłowsku, 
w Rydze, w Erywaniu, jak od takiego 
giganta, jakim jest Mosfilm. Nic więc 
dziwnego, że i w tym roku Mosfilm 
firmował aż cztery filmy konkursowe. 
Studio im. Gorkiego dwa i Lenfilm 
dwa. W każdym przypadku w impre- 
zie mogą brać udział filmy wyprodu- 
kowane i skierowane do rozpowsze- 
chniania w roku poprzedzającym fes- 
tiwal. 

Pełne i wszechstronne sprawozda- 
nie z tak olbrzymiej imprezy jest nie- 
możliwe; w każdej chwili trzeba do- 
konywać wyboru pomiędzy atrakcyj- 
nym programem spotkań i wycieczek 
po kraju pełnym tajemnic historii 
i fantastycznych osiągnięć współczes- 
ności a czterema ekranami, na których 
wciąż coś się dzieje, bo wszystko się 
zmienia — świat, ludzie i zwierzęta. 

Człowiek staje się rozumniejszy, 
mniej zachłanny, pokornieje wobec 
przyrody. > 

Na dachu politechniki w Kijowie 
dzika kaczka uwiła gniazdo i wycho- 
wuje swoje potomstwo. Potem kaczę- 
ta kolejno spadają z wysokiego domu 
na chodnik, wstają, otrzepują skrzy- 
dełka i rzędem podążają za matką 
przez centralne ulice miasta ku wo- 
dzie. Milicjant wstrzymuje ruch: są 
bezpieczne i tylko tłum przechodniów 
przygląda się niecodziennemu zjawi- 
sku. Kijowski film popularnonauko- 
wy „Obok żyjące” Andrzeja Topa- 
czewskiego i Lidii Ostrowskiej zaj- 
muje się problemem adaptacji zwie- 
rząt i ptaków do warunków wielko- 
miejskiego życia. 

W retrospektywie dokumentalnych 
filmów turkmeńskich można znaleźć 
odpowiedź na pytanie, dlaczego tak 
barwne są turkmeńskie stroje i turk- 
meńskie dywany. Wczesną wiosną 
pustynia kwitnie wszystkimi kolora- 
mi. A kiedy słońce wypali kwiaty, 
pozostają stroje i dywany — sławne na 
całym świecie. 





„Krew i pot” Azerbajżana Mambietow: 
Jurija Mastiugina 


Kobiece głosy 





Faworytem festiwalu był od począt- 
ku film gruziński Łany Gogoberidze 
„Kilka wywiadów na tematy osobis- 
te”. Zjawisko godne uwagi z wielu 
powodów. Kinematografia gruzińska 
zrobiła przed wielu laty karierę na 
temacie narodowym; ten temat rozto- 
pił się z czasem w rodzajowości i foro- 
wanym do natręctwa folklorze. Film 
Gogoberidze, zachowując społeczne 
i obyczajowe tło współczesnej Gruzji, 
formułuje problemy ważne i zrozu- 
miałe w całym współczesnym świe- 
cie: sprawa rodziny, domu, konflikty 
wynikające dla domu z powodu 
emancypacji kobiet. 

Przypomnijmy pokrótce (o filmie 
pisaliśmy obszernie w numerze 19), że 
bohaterką jest dziennikarka z działu 
łączności z czytelnikami, że jej życie 
osobiste i zawodowe stanowi jakby 
integralną całość, że jej dramat jest 
spleciony z dramatami ludzi szukają- 
cych pomocy, pociechy i sprawiedli- 
wości w redakcji gazety. Jakby Łana 
Gogoberidze odcinała się od drama- 
tów jednostkowych, jakby chciała je 
widzieć w panoramie otoczenia. 
I wreszcie co tu bardzo ciekawego, to 
odwrotność współczesnego dramatu 
rodzinnego, zupełnie inny podział ról 
pomiędzy artystów, którzy ten dramat 
odtwarzają. To nie On pochłonięty 
pracą i pragnieniem samosprawdze- 
nia się doprowadza do kryzysu, lecz 
Ona. Ona - Sofiko — znajduje jednak 
pełną motywację swego postępowa- 
nia i swojej osobowości; to raczej nie 
dorasta jej życiowy partner. 

Łana Gogoberidze powiedziała na 
konferencji prasowej, że jest to film 
autobiograficzny: „Jest w nim wszyst- 
ko, co we mnie siedziało od wielu lat. 
Film o kobiecie, jej punkcie widzenia, 
film o dramatycznym losie kobiet”. 
I dalej: „„Już od dawna nie interesują 
mnie bohaterowie sympatyczni, we- 
seli i dobrzy, lecz ludziecierpiącyiich 
cierpienia”. 

Dwa lata temu na wszechzwiązko- 
wym festiwalu w Rydze największy 
sukces odniósł film Łarisy Szepitko 
„Wniebowstąpienie"”, rozegrany na 
najwyższych diapazonach ludzkiej 
męki i bohaterstwa. „Chcę wyrwać 
widzów z odrętwienia i zadowolenia, 
w którym przyrośli do kinowych krze- 
seł” - mówiła Szepitko. 

Temat kobiecy to jedna sprawa. Ale 
dopiero „kobieca kinematografia" 
stara się naprawdę przeorać męskie 
mózgi i pokazać wszystkim świat ina- 
czej, niż go widzieli dotychczas. 








Wyjście z aułu 





Jednym z najskromniejszych, a za- 
razem najciekawszych filmów festi- 
walu był kirgiski film Bołota Szam- 
szyjewa i A. Sujundukowa „Wśród 
ludzi”. Skromny, standardowy, 
czarno-biały, zrealizowany jakby na 
marginesie normalnej produkcji — 
film pokazuje poprzez losy młodego 
czabana Kanata zbiorowy portret spo- 
łeczności małego aułu. Aułżyje trady- 





„Kugitańska tragedia" Kakowa Ora: 
chator Jazgełdy Semdowa 








dalszy na str. 18 
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cyjnym kołchozowym życiem, wszel- 
kie decyzje podejmowane są za pora- 
dą aksakałów, jeszcze żywy jest tu 
kult starego obyczaju i ukształtowa- 
nej tradycją moralności. Jest to typo- 
wy film rodzajowy — w nizaniu scen 
kameralnych i zbiorowych, w krea- 
cjach postaci, w przeplataniu smutku 
i wesołości. Ale poza tą rodzajowością 
kryje się prawdziwie głęboki dramat 
wsi, w której pełno starych ii dzieci, ale 
nie ma ludzi młodych — przepadli 
w miastach, robią doktoraty, czasem 
babci i dziadkowi podeśle ktoś na 
pociechę wnuczkę w opiętych dżin- 
sach z naszytym na udzie serdusz- 
kiem. Młody czaban Kanat urasta tu 
do roli człowieka, który zadecyduje 
o przyszłości aułu. Zdolny, szlachet- 
ny, dobry, ma szansę zrobić karierę 
w mieście, ale szansą aułu jest pozos- 
tanie chłopca. Jeden z mądrych aksa- 
kałów długo wpatruje się w portret 
syna, który przed wielu laty zginął na 
wojnie. W końcu — dostojny, wspania- 
ły, w odświętnym kirgiskim stroju — 
idzie szukać grobu. Odjeżdża śliczna 
Guldżan w dżinsach. Jeszcze panora- 
ma gór i owczych stad. Siedzący 
w kręgu wsłuchują się w szum samo- 
chodowego silnika. Może ktoś przyje- 
dzie, może ktoś wróci 

Bołot Szamszyjew, twórca „Białego 
statku”, laureat IX Wszechzwiązko- 
wego Festiwalu w Frunze, zakończył 
niedawno realizację filmu „Żurawie 
przyleciały wcześnie” według kolej- 
nej powieści Czyngiza Ajtmatowa. 
Ale film nie miał jeszcze premiery, nie 
wiadomo, czy sięga wyżyn „Białego 
statku”. Ze wszystkich kinematografii 
radzieckiej Azji Środkowej właśnie 
kirgiska skupia największą uwagę 
publiczności i krytyki, jej też obecnie 
stawia się największe wymagania. 





Twarze 
rewolucji 





Bliski Kirgizji Kazachstan przed- 
stawił dwuczęściowy film „Krew 
i pot”. Scenariusz — według powieści 
Abdiżamila Nurpieisowa - napisali 
Andriej _ Michałkow-Konczałowski 
i Rodion Tiurin, reżyserowali Azer- 
bajżan Mambietow i Jurij Mastiugin. 
Książka jest podobno znakomita, film 
nazbyt pachnie teatralnym gestem 
i teatralną mimiką, ale to, co stanowi 
o jego wartości, przebija przez gest 
i mimikę prawdziwie wielkim drama- 
tem trojga ludzi. Jest czas wojny do- 
mowej, białe wojska generała Czer- 
nowa wycofują się ku Morzu Kaspij- 
skiemu przez przyuralskie stepy. Ich 
przewodnikiem jest baj Tanirbergen, 
najbogatszy człowiek okolicy, władca 
pustyni. Czerwony patrol pod do- 
wództwem Elamana zasypuje stud- 
nie na szlaku przemarszu, wojsku gro- 
zi zagłada, bajowi śmierć za zdradę; 
zrozpaczony, prowadzi więc białych 
do swego własnego aułu, skazując 
w ten sposób swych współplemień- 
ców na mordy i gwałt. 

Tanirbergen i Elaman stoją naprze- 
ciw siebie; bogaty murza i biedny 
czaban mają do załatwienia sprawy 
klasowe, ale także osobiste. Pomiędzy 
nimi stoi piękna jak księżyc Akbała. 
Kochała przystojnego baja, ale słowo 
ojca uczyniło ją żoną Elamana. Nie 
dotrzymała wiary dobremu mężowi; 
poszła za głosem serca, opływa w dob- 
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ra i miłość, ale bez błogosławieństwa 
rodziców żoną Tanirbergena być też 
nie może. Wygnana z aułu, zginie pod 
kopytami tabunu końskiego. Film 
o zewnętrznych znamionach kina re- 
wolucyjnej przygody zawiera w sobie 
duży ładunek prawdy psychologicz- 
nej, złożoność ludzkich charakterów, 
wreszcie to, co nazwać by można 
rzetelną informacją na temat stosun- 
ków społecznych przełomu epok 
w Kazachstanie. Znowu znajome wąt- 
ki, tak bardzo charakterystyczne dla 
kina środkowej Azji: rewolucja ozna- 
cza także wyzwolenie kobiety, która 
była dotychczas wielbłądem mającym 
bezpiecznie przeprawić mężczyznę 
przez pustynię życia. Pamiętamy ten 
wątek z „Pierwszego nauczyciela” 
W turkmeńskim filmie „Kugitańska 
tragedia” Kakowa Orazsachatowa 
i Jazgełdy Semdowa sprawa ukamie- 
nowania żarliwej miłości ma swój wy- 
raźny cel publicystyczny. 

Co dla nas egzotyczne, ciekawe, ale 
obce i niezrozumiałe często — tam jest 
polityczne i agitacyjne. Słowa: kino 
pomocnikiem partii, kiedy padają 
z trybuny festiwalowej, stają się łat- 
wym do sprawdzenia hasłem w prak- 
tyce czterech ekranów wszechzwiąz- 
kowego festiwalu. 

W konkursie filmów dla dzieci 
i młodzieży kinematografia turkmeń- 
ska pokazała film Hałmameda Kaka- 
bajewa „Porwanie rumaka”, rzecz 
przygodową, przypominającą lata in- 
terwencji. Film chwilami naiwny tam, 
gdzie pokazuje się obcych, ale bardzo 
autentyczny w obrazie swoich. No 
i jak tu grają konie, słynne konie rasy 
achałketińskiej! Widziałem te konie 


"w akcji - długonogie, długoszyje — 


w niedzielne popołudnie na aszcha- 
badzkim hipodromie. 

Z nurtu „kina rewolucyjnej przygo- 
dy” jeszcze trzeba wspomnieć o filmie 
Jurija Czulukina „Porozmawiajmy, 
bracie”, zrealizowanym w studiu 
„Bielaruśfilm”. Film, którego akcja 
toczy się na Dalekim Wschodzie w 
1922 r., nawiązuje wprost do tradycji 
czapajewskich legend, legend szab- 
li, galopu i harmonii. Złoty kosmyk 
spod kołpaka czerwonego partyzanta, 
dzielny Mitka i mądry koń Kukuzi 
jest tu - gdy trzeba — i tygrys z taj 
białe kozactwo, interwencja wysokie- 
go szczebla, zamachy i pogonie. Film 
na granicy baśni, zrealizowany z nie- 
prawdopodobną sprawnością. 





* *k * 


"Wiele spośród filmów pokazywa - 
nych na festiwalu jest już na polskich 
ekranach („Koniec imperatora tajgi”). 
Inne, jak słynny „Ojciec Sergiusz" 
Igora Tałankina, czekają na pęlską 
premierę. Jeszcze inne, jak „Krew 
i pot”, będą pokazywane w telewizji, 
w innym kontekście repertuarowym 
lub programowym, daleko od tajgi, 
kazachskich stepów i turknieńskiej 
pustyni, daleko od miejsc, w których 
te filmy powstały. 

Opuszczono flagę XII Festiwalu, 
rozdano nagrody. Od gór przyszedł 
deszcz, tak rzadki w maju w Aszcha- 
badzie. Ziemia połknęła wodę i zno- 
wu wstało nad oazą słońce, które Wła- 
dimir Motyl nazwał białym słońcem 
pustyni. 
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Dzisiejsze kino hiszpańskie różni się jak 
dzień od nocy od tego, które było jeszcze 
przed trzema, czterema laty. Aż się nie chce 
wierzyć własnym oczóm. 


OSKAR SOBAŃSKI 4 


Egzorcyzm. 


hallu wejściowym minis- 
terstwa kultury i sztuki 
w Madrycie przy Avenida 
del Generalisimo nadal 
straszy kicz przedstawiający „„Zwias- 
towanie”, Kiedy ministerstwa kultury 
jeszcze w ogóle nie było, w gmachu 
mieściło się potężne ministerstwo in- 
formacji. Archanioł Gabriel jest patro- 





nem środków masowego przekazu; to 
on przyniósł Marii szczęśliwą nowinę. 
Był tu więc na miejscu, lecz dziś wy- 
daje się anachronizmem. Cztery razy 
dziennie mijam archanioła, spiesząc 
do salki na dziesiątym piętrze, gdzie 
w rytmie sześciu filmów dziennie 
przewija się przez ekran bieżąca pro- 
dukcja jednej z najprężniejszych 


„Samotni przed świtem" reż. Josć Luisa Garci 


i najciekawszych dziś kinematografii 
europejskich, u nas nadal bardzo ma- 
ło znanej. 

Pamiętam taki przegląd sprzed pię- 
ciu bodajże lat. Rzadko który film za- 
sługiwał wówczas na obejrzenie do 
końca. Rozbłyskujący kolorami ekran 
był oknem na pustkę, z rzadka prze- 
mykał po nim jakiś strzęp życia, które 





toczyło się na ulicy. Wymyśleni boha- 
terowie przeżywali sztuczne proble- 
my w sztucznym świecie. 

Co nam pozostało w pamięci z trzy- 
dziestu powojennych lat kinahiszpań- 
skiego? 

Luis Buńuel pracujący w Meksyku 
i Francji, Juan Antonio Bardem i Luis 
Garcia Berlanga, którzy rozbłysnęli 
w latach pięćdziesiątych, by potem 
przerwać ciężkie milczenie nieliczny- 
mi filmami starannie wycenzurowa: 
nymi z głębszych treści społecznych. 
Carlos Saura: samotny idol festiwali. 
Kilku „młodych” koło czterdziestki, 
od czasu do czasu kończących z wysił- 
kiem jakiś znaczący film, po którym 
rzadko kiedy następował ciąg dalszy: 
Angelino Fons, Jorge Grau, Pedro 
Olea, Victor Erice... Ich filmy to nie 
był nawet jeden procent tego, co pro- 
dukowano w Hiszpanii. 

Kusiło, by poznać tę resztę, ale każ- 
da próba skutecznie zniechęcała. Cóż 
mogły nas obchodzić sercowe kłopoty. 
milionerów i ich luksusowych panie- 
nek z willi na Majorce albo kryminal- 
ne intrygi biznesmenów szantażowa- 
nych przez kochanków ich żon, krwa- 
we halucynacje psychopatów czy we- 
solutkie komedie z matadorami i tan- 
cerkami flamenco? 

Dziś kino hiszpańskie różni się od 
tego, które było jeszcze przed trzema 
— czterema laty, jak dzień od nocy. Aż 
się nie chce wierzyć własnym oczom. 

To wcale nie znaczy, że w studiach 
Madrytu, Barcelony czy Almerii za- 
częto raptem produkować same arcy- 
dzieła, Można nadal obejrzeć mnós- 
two filmów kuriozalnych; pisał o nich 
nie tak dawno Aleksander Ledóchow- 
ski w artykule „Znaki zapytania” 
(„Film” nr 50/78). Ale jednocześnie te 
filmy mają teraz wyraźnie narodowy 
charakter, zdumiewają dynamiką 
i pędem do obalania wszystkich ba- 
rier — estetycznych, politycznych, oby- 
czajowych - dążeniem do rewidowa- 
nia wszelkich pojęć, do mówienia 
wprost o najtrudniejszych nawet spra- 
wach. 


Polityka i seks 


— to dwa tematy interesujące dziś hi- 
szpańskich filmowców. Były przez 
dziesięciolecia obłożone najsroższą 
anatemą frankistowskiej cenzury. Nie 
znaczy to, oczywiście, że sięo nich nie 
mówiło. Ale mówiło się półgębkiem, 
aluzjami, znacząco przymrużając oko 
i robiąc miny do widzów. Saura ucie- 
kał w symbolizm, by cokolwiek po- 
wiedzieć o swym kraju. Jego mniej 
utalentowani koledzy robili filmy, 
o wariatach, by pod pozorem analizy 
wypadków _ psychopatologicznych 
przemycić erotykę. 

Prżez czterdzieści lat frankizmu 
nawarstwiły się w Hiszpanii grube 
pokłady hipokryzji, kompleksów 
i neuroz. Dziś w co trzecim mniej 
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Plakat filmu „7 dni w styczniu” reż. Juana 
Antonia Bardema 





więcej filmie pojawia się sprawa ho- 
moseksualizmu. Pytam zdezoriento- 
wany: czy to naprawdę jest problem, 
czy tylko komercyjna eksploatacja 
chwytliwego tematu? Słyszę odpo- 
wiedź: a ile to pokoleń wychowywało 
się w klasztornych internatach, w ści- 
słej izolacji płci? Odiilu dziesięcioleci, 
nawet stuleci, wyklina się diabła sek- 
su? Czy to mogło przejść bez śladu? 
Tylko słowo było wyklęte, problem 
istniał zawsze. 

Oto tragiczny, głęboki i piękny film 
„Dla nieznanego Boga” (A un Dios 
desconocido) reż. Jaime Chavarriego 
w warstwie alegorycznej odwołujący 
się do losów Federica Garcii Lorki 
(poemat Lorki o Walcie Whitmanie 
jest leitmotivem filmu), a w warstwie 
realistycznej jedna z najsubtelniej- 
szych analiz psychiki homoseksual 
ty, jaką stworzyło kino. Dużo bardziej 
skandalizujący „Mężczyna zwany 
Kwiatem Jesieni” (Un hombre llama- 
do Flor de Otońo) reż. Pedra Olei daje 
zdumiewającą panoramę świata 
transwestytów. W obu zgłębiamy po- 
wikłane, tragiczne losy istot nie pogo- 
dzonych z sobą i światem, ukazane 
nie tylko z wysokim kunsztem artysty- 
cznym, ale — co ważniejsze — w sposób 
szlachetny i humanistyczny. 

Kluczem erotyki i seksu otwierają 
najlepsi reżyserży hiszpańscy drogę 
do psychiki swych współziomków. 
Nie są przeciw nim, lecz z nimi, poj- 
mują ich bezradność, zagubienie i sa- 
motność. Dominuje ton współczucia 
i zrozumienia — dla ludzi, nie dla ich 
wad — zainteresowanie człowiekiem 
w potrzebie. Skromny film „W służbie 
kobiety hiszpańskiej” (A! servicio de 
la mujer espańola”') reż. Jaime de Ar- 
mińana podejmuje ten temat bezpo- 
średnio. Tytuł jest hasłem wywoław- 
czym audycji radiowej, w której przez 
całe lata popularna spikerka udziela 
porad sercowych. Piszą do niej zroz- 
paczone kobiety: mąż mnie zdradza, 
poroniłam, dzieci mi się narkotyzują, 
jestem na skraju szaleństwa. A ona 
odpowiada: ukorz się przed Bogiem, 
ofiaruj Mu swój krzyż, znajdziesz 
ukojenie. Destrukcja moralna i oby- 
watelska tej nieszczęsnej, bo zakła- 
manej i zagubionej, istoty przeprowa- 
dzona jest przez reżysera z całym 
okrucieństwem, ale i dla niej w końcu 
okazuje on współczucie. Jesteśmy 
z nią, gdy ze łzami mówi wreszcie do 
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mikrofonu: przepraszam, że tyle lat 
kłamałam, że mówiłam, nie mając nic 
do powiedzenia... 


Walka 
z „machizmem” 





Bodaj jeszcze częściej wraca na 
ekrany problem.hiszpańskiego „ma- 
cho”. Słowo to, które zrobiło między- 
narodową karierę, oznacza według 
słownika: „samiec”, „męski”, „„moc- 
ny”, a także „głupiec. W skrócie 
oznacza zadowolonego z siebie, prze- 
konanego o własnej wyższości męż- 
czyznę, ojca-tyrana, pyszałkowatego 
kochanka. 

Dopóki z „macho” walczyły femini- 
stki, bywała to walka groteskowa. Os- 
tatnio jednak filmy generalnie kom- 
promitujące mężczyzn zaczęli w Hisz- 
panii robić mężczyźni. I rzecz zaczęła 
być ciekawa. Najpopularniejszym 
dziś aktorem jest w Hiszpanii Josć 
Sacristón, niesłychanie dynamiczny 
aktor z dużym nosem, równie dobry 
w komedii, co w dramacie. To on grał 
owego halucynacyjnego „mężczyznę 
zwanego Kwiatem Jesieni'', Najwięk- 
szą jednak sławę przyniosły mu dwa 
filmy spółki autorskiej Josć Maria 
Gonzólez Sinde (scenarzysta) i Josć 
Luis Garci (reżyser), które w latach 
1977 i 1978 pobiły na ekranach wszys- 
tkie rekordy powodzenia: „Zaległy 
egzamin” (Asignatura pendiente) 
i „Samotni przed świtem” (Solos en la 
madrugada). W obu przeprowadzona 
jest gruntowna demistyfikacja męż- 
czyzny, jego roli społecznej, jego po- 
zycji w rodzinie, jego partnerskiej 
funkcji w uczuciowym związku. 

Zapytany, czym tłumaczy ową falę 
filmów kompromitujących mężczyzn, 
Sinde odpowiedział: „Taka jest rze- 
czywistość. Latami całymi żyliśmy 
w przeświadczeniu, że jesteśmy pana- 
mi stworzenia. Jako panowie stworze- 
nia wzięliśmy na siebie masę obo- 
wiązków. Osiągnęliśmy dużo, to 
prawda. Wywalczyliśmy najpierw do- 
brobyt materialny, w piętnaście lat 
przenosząc Hiszpanię naprzód o całą 
epokę rozwoju ekonomicznego orga- 
niżacyjnego. Nauczyliśmy się praco- 
wać. W końcu wyzwoliliśmy się 
z frankizmu. I teraz jesteśmy po prostu 
bardzo zmęczeni, zdezorientowani, 
zagubieni. A kobiety idą naprzód. 
Mogą zaczynać z o wiele wyższego 
pułapu, niż my zaczynaliśmy. Są peł- 
ne sił witalnych, mają wykształcenie 
i nic je nie powstrzyma. A już zwłasz- 
cza pokutujące nadal stare przesądy, 
jakże anachroniczn: 

Hiszpanie stają się coraz bardziej 
świadomi sytuacji, w jakiej znajdują 
się od pewnego czasu. Dorobili się, to 
prawda. Wysoką stopę życiową opła- 
cają wytężoną pracą, ale i stałym nie- 
pokojem o trwałość „prosperity”. 

















Przez wiele lat bogacili się, ciułając 
na lepsze mieszkanie, na samochód, 
na drogą szkołę dla dzieci, na domek 
za miastem. I przychodzi piątkowy 
wieczór, kiedy siadają na leżaku 
przed tym wymarzonym domkiem, 
patrzą na słońce zachodzące za góra- 
mi — zaczynają myśleć, wspominać, 
marzyć... 


Niepokoje 
„predemokracji” 


Bohater „Zaległego egzaminu” ma 
45 lat, jest wziętym adwokatem, ma 
piękną żonę, dom, dzieci, pasjonującą 
pracę, która przynosi mu pieniądze, 
ale i moralną satysfakcję: za darmo 
broni aresztowanych działaczy związ- 
kowych i prześladowanych studen- 
tów. Pewnego dnia odnajduje swą 
pierwszą miłość, Uczucie odżywa, Jo- 
sć zaczyna inaczej oceniać siebie 
i swoje dokonania. 

„Zrabowano nam tyle rzeczy! — mó- 
wi dziewczynie. — Tyle razy powinniś- 
my się kochać, ty i ja, i nie robimy 
tego. Tyle książek powinniśmy prze- 
czytać, o tylu rzeczach myśleć... To 
niewybaczalne! To jest... to jest wie- 
czne szukanie zguby. Jakby jakiś za- 
legły egzamin, który nam pozostał 
z poprzednich lat. I strach, że umrze- 
my, nigdy go nie zaliczywszy..." 

Ten głęboki film obejrzał co trzeci 
dorosły obywatel Hiszpanii. Jest to 
tylko jeden z etapów egzorcyzmów, 
jakim hiszpańskie kino poddaje du- 
sze współrodaków. Te egzorcyzmy 
trwają bez przerwy. Juan Antonio 
Bardem kontrontuje Hiszpanów z co- 
dziennym faszyzmem, tym najczar- 
niejszym, pozornie rozbitym, lecz 
przytajonym w gabinetach polityków 
i ciemnych barach, gdzie zbierają się 
uliczni pałkarze. O filmie „7 dni 
w styczniu” (7 dias de enero) pisałem 
obszernie przed paru tygodniami: jest 
to pierwszy utwór ekranowy oceniają- 
cy sytuację w kraju z punktu widzenia 
komunisty. Sam fakt jego powstania 
i publicznej prezentacji jest wydarze- 
niem. Ale jeszcze wcześniej powstały 
ostre filmy antyfaszystowskie, aktyw- 
nie uczestniczące w przekształcaniu 
tego, co się w Hiszpanii nazywa „pre- 
demokracją”, w prawdziwą demokra- 
cję. Luis Garcia Berlanga w „Narodo- 
wej dubeltówce” (Escopeta nacional) 
i Josć Luis Garcia Sanchez w „Pstrą- 
gach” (Las truchas) egzorcyzmują du- 
chy dawnej elity frankistowskiego 
„bunkra” za pomocą satyry. Manuel 











Gutiórrez Aragón, reżyser o baroko- * 


wej ekspresji i mocno lewackich po- 
glądach, w „Czarnym miocie” (Cama- 
da negra) i „Somnambulikach” (So- 
nambulos) przekracza granice realiz- 
mu, atakując z wściekłością faszyzm 
jako system demoralizujący, zwłasz- 
cza młodzież. Nawet w komediach, 


takich jak „Wojna taty” (La guerra de 
papź) reż. Antonio Mercero, nawet 
w melodramatach, w filmach krymi- 
nalnych i erotycznych niemal zawsze 
brzmi nuta nieustannego obrachunku 
z przeszłością. Tylko to się dziś liczy. 
Polityka na skalę narodu, klasy, grupy 
społecznej, rodziny wreszcie. Polityka 
i świadomość zasadniczego przełomu, 
jaki dokonał się i dokonuje nadal. 

Film hiszpański zanurzył się'w tej 
atmosferze i czuje się w niej jak ryba 
w wodzie. Obcy gubią się chwilami 
w tym wszystkim, ale czują, żeto kino, 
wszczepione każdym nerwem w aktu- 
alność, jest nie tylko kinem lokalnym. 
Jest kinem naro dow ym w najlep- 
szym znaczeniu tego słowa, a przez to 
jest nam szczególnie bliskie. Bo tylko 
filmy naprawdę narodowe są w świe- 
cie naprawdę szanowane. 

Przed rokiem zapytałem Saurę, czy 
widzi w Hiszpanii przyszłość kina po- 
litycznego. Odpowiedział, że to bę- 
dzie zależało od publiczności. „Jeśli 
widzowie zechcą oglądać filmy po! 
tyczne — powiedział — znajdą się pie- 
niądze na ich produkcję, znajdą się 
sale na ich wyświetlanie”. 

No i okazało się, że jest widownia, 
że są producenci, że są kina. Można 
oczekiwać okresu „prosperity”, który 
potrwa tak długo, jak długo filmowcy 
hiszpańscy pozostaną wierni swoim 
ideom i sobie. Perspektywę na przy- 
szłość ujął niezwykle trafnie wspom- 
niany wyżej film „Samotni przed 
światem”. Jego bohater, wybitny 
dziennikarz radiowy, uwielbiany 
przez miliony słuchaczy za swą co- 
nocną audycję „Samotni przed świ- 
tem”', likwiduje ją dobrowolnie, uzna- 
jąc, że się przeżyła. Żegna się ze słu- 
chaczami tak: 

„Kończy się sezon, który trwał trzy- 
dzieści osiem uroczych lat... Kończą 
się na zawsze — nostalgia, pamięć po- 
nurej przeszłości, rozczulanie się nad 
sobą samym. Jesteśmy dorośli, przy- 
najmniej niektórzy z nas. Trochę ko- 
ślawi, ale dorośli! Dzięki Bogu — sta- 
liśmy się sierotami! Cudownie opusz- 
czeni wobec świata, w którym teraz 
przyjdzie nam żyć. I z tym garbem, 
który dodaje nam tyle wdzięku, musi- 
my przekonać się, że jesteśmy jakinni 
ludzie... Nie możemy dłużej wpatry- 
wać się we własny pępek, opowiadać 
o swoich bólach, nasładzać się swym 
męczeństwem. Nie możemy spędzić 
następnych czterdziestu lat, rozpra- 
wiając o czterdziestu latach! Zaczni. 
my walczyć! O wolność, o szczęście, 
o cokolwiek dobrego. Ruszmy się 
z miejsca, chodźmy zmieniać życie! 
Wierzę, że jeśli ruszymy — to dalej 
pójdzie. Więc chodźmy, nie martwiąc 
się, że droga jest z początku zawikła- 
na. Ważne, by w końcu odnaleźć 
umiejętność współżycia z ludźmi, mi- 
łość i złudzenia..." 
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„Zaległy egzamin”, reż. Josć Luis Garci 
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Barwach ochronnych” 


DRUGIEGO 
CZŁOWIEKA 


CHCORZŁCETAC 


— Jak się przed takim oskarżeniem 
bronić? Mam dać słowo honoru, że nie 
jestem cyniczny? Wskazywać, że są na 
to w filmie dowody? Bo przecież są: 
cynizm jako postawa jednego z boha- 
terów jest jego przekleństwem. Trud- 
no tego nie zauważyć nawet przy ele- 
mentarnej lekturze, a jeśli tak, czy 
można uważać, że postawa autora jest 
z tym cynizmem solidarna albo że 
wymowa filmu sprowadza się do ak- 
ceptacji cynizmu? 

© Zarzut wobec „Bilansu kwartalne- 
go”: że jest to film konserwatywny, po- 
chwała niewolnictwa kobiety. 

— Nieporozumienie. Film opowia- 
da o człowieku (nieważne, że jest to 
kobieta), który znajduje zadowolenie 
w tym, co świadomie wybrał; na krót- 
ko schodzi z tej drogi, ale wraca. 
Wszystko, co wybieramy, staje się ja: 
kąś formą niewolnictwa: 
idee, posłannictwo. 

© Pytanie w sprawie „Spirali”: co zna- 
czy ostatnia scena? Życie pozagroboweł 

— To nie ma nic znaczyć, pow'a- 
rzam to od chwili premiery. Jeśli ktoś 
zrozumiał tę scenę jako alegorię — to 
widocznie bardzo tego chciał albo 
zrobiłem jakiś błąd. Wydaje mi się 
jednak, że film nie jest aż tak nieinte- 
ligentny, żeby usposabiać do tego ro- 
dzaju odczytywania. Ostatnia scena 
jest czymś takim, jakakordw muzyce; 
jest potrzebna, by go harmonijnie 
zamknąć, umiejętnie rozłożyć barwy; 
dosłownie odczytywać jej nie należy. 

© Spróbuję na koniec komentarza. Od 
czasu „Struktury kryształu” dzieli się Pana 
bohaterów na szukających kariery, a więc 
uwarunkowanych przez społeczeństwo, 
i szukających samorealizacji, a więc uwa- 
runkowanych wewnętrznie. Otóż przyglą- 
dając się im bliżej można dojść do wnio- 
sku, że wybory tych drugich są w nie mniej- 








również” 


szym stopniu zdeterminowane przez spole- 
czeństwo, jak tych pierwszych. Są oni tyl- 
ko, jeśli można tak powiedzieć, zaprogra- 
mowani negatywnie. Pewne zjawiska 
z otaczającego ich życia tak im doskwiera- 
ją, że wybrali samorealizację nie tyle jako 
alternatywę, ile jako akt niezgody wobec 
reguł gry. Mamy więc do czynienia z takim 
samym uwarunkowaniem społecznym, jak 
przy wyborze drogi kariery. Jest to po 
prostu druga strona tego samego medalu. 
1 jeśli czasem praktykują tę swoją wybraną, 
niezależną drogę tak bez przekonania 
1 sukcesu, jakby była formą przymusu, to 
zapewne z tej przyczyny... 

— To chyba bardzo trafne. Nie zro- 
biłem jeszcze filmu o człowieku, który 
byłby naprawdę wolny. Najbliżej by- 
łem w „Iluminacji”, ale tam z kolei 
bohater wahał się, był niepewny swe- 
go posłannictwa, nie dawało mu ono 
poczucia pełni. z 

© Tęsknota za wolnością jako główny 
motyw Pana filmów? 

- Już kiedy robiłem „Strukturę 
kryształu”, wiedziałem, że to chyba 
będzie mój stały leitmotiv. Należę do 
pokolenia, któremu od dzieciństwa 
uświadamiano jego uwikłania, uwa- 
runkowania społeczne, biologiczne 
itd. Siłą rzeczy można się było spo- 
dziewać, że będę o nich myślał nieu- 
stannie. 

© Czy to nie za dużo — czuć się uwikła- 
nym społecznie, a jednocześnie narzucać 
sobie samemu więzy? W końcu to przecież 
Pan uważa za rzecz chwalebną wybór 
ograniczeń w imię wyższych celów, w imię 
kultury przeciwko naturze? 

— To prawda, ale człowiek realizu- 
je się przez to, co sam wybrał i za co 
sam zapłacił. 

© Nie można za niego wybrać? Nawet 
najlepiej? 

— Nie, ponieważ sam akt wyboru 
jest tym, co nadaje egzystencji god- 
ność. Zdecydować za drugiego czło- 
wieka, to znaczy go zdegradować. 
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Książeczka Ryszarda _ Kreisera 
„Amatorski klub fotograficzny” wy- 
szła po raz pierwszy u progu lat sie- 
demdziesiątych. Autor konstatuje we 
wstępie do nowego wydania, że pub- 
likacja „rozeszła się wówczas szybko 
i została pozytywnie przyjęta przez 
działaczy amatorskiego ruchu”. Czy 
to samo stanie się z edycją aktualną? 
Mamy pozornie do czynienia z pozy- 
cją wydawniczą typowo użytkową. 
Fotografowanie jest zajęciem popu- 
larnym i powszechnym. Wielu mło- 
dych ludzi stawiających w tym 
względzie pierwsze kroki rozgląda 
się za przewodnikami i poradnikami. 
Dlatego publikacje w rodzaju „Foto- 
grafujemy” czy „Amatorski klub foto- 
graficzny” mają zagwarantowane li- 
czne grono czytelników. Rzecz wszak- 
że w tym, czy konwencja vademecum 
może być dziś taka sama jak przed 
laty, czy nie zmienił się typ społeczne- 
go adresata? 

Przyjrzyjmy się bliżej konwencji, 
która budzi takie pytania. Praca Krei- 
sera stawia sobie za cel dostarczenie 
garści praktycznych rad i informacji, 
jak w sposób zorganizowany, grupo- 
wy realizować fotograficzne hobby. 
Autor wskazuje na pozytywy działal- 
ności grupowej. W gronie dobrze ro- 
zumiejących się ludzi, oddanych jed- 
nej pasji można nie tylko stworzyć 
sobie lepsze warunki techniczne, dys- 
ponować innym sprzętem i korzystać 
z odpowiedniego zaplecza laborato- 
ryjnego, ale i uzyskać szansę świado- 
mego doskonalenia własnych umie- 
jętności i konfrontowania ich z facho- 
wą oceną innych, czyli od poradnic- 
twa czysto profesjonalnego książka 
Kreisera przechodzi ku sprawom me- 
todyki społecznego ruchu kulturalne- 
go. Kiedy mówi się o zespole ludzi, 
których ideałem nie są tylko wyraźne 
i technicznie poprawne zdjęcia włas- 
ne, lecz poznawanie czegoś, co ma 
związek z doświadczeniem społecz- 
nym i estetycznym, nie można obracać 
się tylko w kręgu „małego poradnic- 
twa” (jak ma wyglądać ciemnia foto- 
graficzna i jakich rozmiarów muszą 
być kuwety, ile trzeba koreksów, a ile 
wanienek do płukania papieru foto- 
graficznego). 

Sam autor jakby uświadamiał sobie 
pewne niebezpieczeństwa związane 
z czysto technicystycznym podej- 
ściem do jakiegokolwiek hobby, któ- 
rego przypadkiem szczególnym wy- 
daje się właśnie fotografia. „Młodzi 
ludzie entuzjazmują się samym apara- 
tem, światłomierzem, obiektywami, 
powiększalnikiem i innymi elementa- 
mi wyposażenia technicznego” — pi- 
sze Kreiser i dodaje: „nie wolno nam 





„ pozostawiać wychowanka na tym eta- 


pie bez pomocy, musimy zaintereso- 
wać go właśnie rolą fotografii jako 
przekazu o otaczającym nas 
świecie, a z czasem i o własnym, 
wewnętrznym świecie artysty” (s. 65). 





Otóż to: sądzę również, że sens 
każdego hobby za własne, a tym bar- 
dziej za społeczne, pieniądze musi 
artykułować się w postaci określone- 
go stosunku do „otaczającego nas 
świata”. I tej kwestii — wychowania 
bardziej społecznego i estetycznego 
niż politechnicznego — powinniśmy 
w poradnictwie metodycznym po- 
święcać wiele uwagi. 

Paradoksem publikacji adresowa- 
nych do amatorów i społecznych hob- 
bistów pozostaje wszakże to, iż nawet 
wówczas, gdy świadomość rangi owe- 
go wychowania bywa udziałem auto- 
rów, nie przekłada się ona zupełnie na 
język konkretów. „Amatorski klub: 
fotograficzny” nie jest w tej mierze 
wyjątkiem: znajdziemy tu bowiem 
tylko opis czynności technicznych 
i proceduralnych, związanych z dzia- 
łalnością klubu, który mieć musi ta- 
kiego czy innego kulturalnego mece- 
nasa i który chcąc nie chcąc wpisuje 
się w życie swego środowiska. Wszys- 
tko to bez ustosunkowania się do spra- 
wy zasadniczej: czemu miałaby kon- 
kretnie służyć owa pasja, w imię cze- 
go powinna być prowadzona taka 
działalność? 

Chcę być należycie rozumiany: nie 
chodzi mi o doskonałe abstrakcyjny 
sposób mówienia o uczestnictwie 
w kulturze w tej konkretnej publika- 
cji. Chodzi mi o tradycję podtrzymy- 
waną z zastanawiającą konsekwencją 
w publikacjach dotyczących poradni- 
ctwa i metodyki społecznego ruchu 
kulturalnego. Tradycję wąskiego, 
czysto profesjonalnego podejścia do 
artystycznego hobby, tradycję grani- 
czącą z modernistycznym ideałem 
„sztuki dla sztuki”. Skąd się ta szkoła 
myślenia wzięła, co podtrzymuje dziś 
jej żywotność? Bo nie jest przypad- 
kiem eksponowanie całej strony for- 
malno-organizacyjnej przy powstrzy- 
mywaniu się od dyskusji nad meri- 
tum: co wnosi i co wnosić powinna do 
życia środowiska aktywność amato- 
rów? Tymczasem bez odpowiedzi na 
te pytania, odpowiedzi, która zmienia 
się nieustannie wraz znowymi potrze- 
bami społecznymi i nowym sensem 
społecznego ruchu amatorskiego, ca- 
ły ten nurt poradnictwa jawi się jako 
szczególnie problematyczny. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 











Ryszard Kreiser: AMATORSKI KLUB FO- 
TOGRAFICZNY. Wydanie drugie, popra- 
wione. Centralny Ośrodek Metodyki Upo- 
wszechniania Kultury, Warszawa 1978 
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d stuleci wiadomo, że najtrud- 
niej być prorokiem we włas- 
nym kraju. W rodzimej Italii 
Federico Fellini traktowany 
bywa z głębokim lekceważeniem. 
Prowincjusz, ubogi duchem plebe- 
jusz, nie rozumiejący praw rzeczywis- 
tości, nie wprowadzony w tajniki kul- 
tury i świadomości historycznej, kon- 
serwatysta i niedouk, artysta naiwny 
i powierzchowny, obciążony na do- 
miar złego licznymi kompleksami 
płynącymi z fałszywej edukacji kato- 
lickiej — oto niektóre z najczęściej 
powtarzanych zarzutów, jakimi kryty- 
ka włoska obrzuca Felliniego. Kwes- 
| tionuje się najgłębszą istotę jego ar- 
| tystycznej natury, żądając logiki i spo- 

istości dyskursu filozoficzno-politycz- 
nego. 

Osobiście podejrzewam, że jedną 
z nie uświadomionych zapewne przy- 
| czyn tej agresywnej niechęci wobec 
| człowieka, którego poza granicami oj- 
| czystej ziemi nie wahają się nazywać 
geniuszem, jest jego „włoskość”. Od 
| „Białego szejka” począwszy, kreśli 
| Fellini zjadliwy, karykaturalny i nie- 
| zwykle trafny wizerunek tzw. prze- 
| ciętnego Włocha w rozmaitych as- 
pektach psychiki, mentalności i oby- 
czajów. Z. drugiej strony twórczość 
| Felliniego wyrasta z włoskiej tradycji, 

z baroku, ze sztuki plebejsko-jarmar- 
cznej, zosobliwego kolażu pogaństwa 
i katolicyzmu. Zarówno ów bezlitosny 
portret, jak i owa tradycja nie mogą 
| oczywiście znaleźć uznania w oczach 
| intelektualnie nastawionej krytyki, 
która — jak to się czasem zdarza — woli 
przebywać w sterach rzeczywistości 
zmistyfikowanej, niż zajrzeć praw- 
dzie w twarz i przekonać się, że fakty 
różnią się nieco od jej misternych kon- 
strukcji. Fellini-intuicjonista ujawnia 
bowiem znaczący i realnie istniejący 
we Włoszech rozziew między awan- 
sem ekonomiczno-politycznym kraju, 
jego nowoczesną formą aświadomoś- 
cią jednostek tworzących społeczeń- 
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stwo, prowincjonalną, ograniczoną, 
anarchiczną, pozbawioną szerszych 
horyzontów kulturalnych i historycz- 
nych, głęboko anachroniczną; roz- 
ziew między grandilokwencją i reto- 
ryką a pustką moralną i chaosem my- 
ślowym. 

W „Próbie orkiestry” — zrealizowa- 
nej dla telewizji włoskiej — ów kary- 
katuralny, w krzywym zwierciadle 
odbity portret społeczeństwa przeob- 
raża się w pamflet okrutny i szyder- 
czy, zarazem w przestrogę. Trudno się 
dziwić — sytuacja wewnętrzna Włoch 
jest dramatyczna i zdradza objawy 
zasadniczego, strukturalnego kryzy- 
su. I tym razem spotkał się Fellini 
z jednogłośnym niemal chórem zarzu- 
tów i oskarżeń ze strony krytyki. Co 
więcej, przeinaczono wymowę dzieła, 
przypisując reżyserowi tendencje 
profaszystowskie, apologię rządów 
silnej ręki. Nic bardziej obcego od- 
czuwaniu i myśleniu Felliniego. Dys- 
kusja wokół „Próby orkiestry” jest 
najlepszym świadectwem owego cha- 
osu pojęć i postaw, którego obraz dał 
Fellini w swoim filmie. Włosi zdają się 
zapominać, że pomiędzy anarchią 
i bezładem a dyktaturą istnieje mo- 
ment niestałej, jakże chwiejnej i nie- 
pewnej równowagi zwanej demokra- 
cją. Io jej ocalenie chodzi Felliniemu. 


Napisom czołowym filmu towarzy- 
szą, niczym uwertura, dźwięki wiel- 
komiejskiej ulicy — klaksony aut, sy. 
nały karetek pogotowia i wozów poli- 
cyjnych. Akcja „Próby orkiestry” nie 
wykracza jednak poza mury orato- 
rium z XII wieku, gdzie spoczywają 
prochy wielu kardynałów (symbolicz- 
ny obraz Włoch?) i gdzie teraz odb 
wają się koncerty. Jak poprzednie fil- 
my Felliniego, tak i ten ma kunsztow- 
ną i znaczącą konstrukcję, opartą na 
symetrii opozycji. Ważną rolę odgry- 
wa światło — zrazu typowo telewizyj- 
ne, rozproszone. Białe ściany, jasne 
plamy partytur, górne równomierne 








oświetlenie współtworzą przestrzeń 
neutralną, spokojną i harmonijną. 

Do pustej sali stopniowo napływają 
członkowie orkiestry oraz ekipa tele- 
wizyjna. Muzycy odpowiadają na py- 
tanie, mówią o swoich intrumentach. 
W rolach muzyków występują prze- 
ważnie aktorzy niezawodowi, świet- 
nie dobrani, o charakterystycznych, 
jakby ręką karykaturzysty rysowa- 
nych twarzach, o przesadnych gestach 
i komicznych sylwetkach. Mówią, jak 
zazwyczaj u Felliniego, nienatural- 
nie, z retoryczną przesadą. Język dia- 
logów jest narzędziem kompromitacji 
postaci: z jednej strony potoczny, co- 
dzienny, swoją stereotypowością i ba- 
nalnością obnaża wewnętrzną miał- 
kość i pustkę owych przecież „artys- 
tów”, z drugiej zaś, zwłaszcza w opo- 
wieściach o instrumentach, stroi się 
w szatę modnej frazeologii naukowo- 
-socjologiczno-politycznej. Język stał 
się tworem autonomicznym, karmią- 
cym się sobą, potworem gryzącym 
własny ogon. W drugiej części filmu 
kontestacyjne hasła zastosowane do 
muzyki jeszcze wyraźniej odsłaniają 
groteskowość języka. 

Instrumenty są dla muzyków środ- 
kiem kompensowania frustracji i nie- 
dostatków życia, ucieleśnieniem 
ukrytych tęsknot (głównie natury ero- 
tycznej) i snów o potędze. Nie intere- 
suje ich muzyka, nie myślą o sztuce. 
Pochłonięci wyłącznie sobą, zam- 
knięci w światku własnych 
czeń, utracili zdolność ekspre: 
spolenia się z tym, co ich przekracza. 

Jako drugi temat filmu pojawia się 
stały w twórczości Felliniego motyw 
śmierci sztuki, która nie ma już swo- 
ich słuchaczy i swoich artystów. Ska- 
zana na zapomnienie, jest żałosnym 
reliktem przeszłości. Sztuka, muzyka 
żyje jeszcze jedynie w sercu dyrygen- 
ta i przez moment — na zakończenie 
pierwszej części filmu — udaje mu się 
pokonać opór orkiestry (jeden z muzy- 
ków np. słucha w trakcie gry transmi- 
sji meczu), zmusić do podporządko- 
wania się ładowi symfonii. Sukces ten 
zawdzięcza częściowo obecności eki- 
py telewizyjnej. Fellini, jakby iden- 
tyfikując się z nieszczęsnym dyrygen- 
tem, demonstruje jeden z popisowych 
numerów swego kina. Kamera porzu- 
ca przykładny spokój telewizyjnej re- 
lacji, ruch w kadrze nabiera właści- 
wej reżyserowi magicznej intensyw- 
ności. Rytm montażu potęguje rytm 
pięknej muzyki Nino Roty. 

Teraz następuje cezura, orkiestra 


















odpoczywa, dyrygent udziela wywia- 
du. Raz po raz rozlegają się jakieś 
tajemnicze, głuche huki, Nagle w 
trakcie przerwy gaśnie światło. Zapa- 
lają się świece. Zmienia się charakter | 
scenerii i obrazu. Przestrzeń się za- 
gęszcza, Blask świec rzuca niespokoj- 
ne, ruchome cienie na twarze i mury. 
Oratorium pogrąża się w mroku. Uję- 
cia stają się coraz krótsze, ustawienia | 
kamery odbiegają od telewizyjnej 
sztampy. 

Zaczyna się bunt orkiestry. Bunt 
wszystkich przeciw wszystkim, prze- 
ciw dyrygentowi, muzyce, klasykom | 
przeszłości. Jedni kochają się pod for- 
tepianem, inni się biją używając in- 
strumentów. Nikt nikogo nie słucha. 
Rozpętuje się spektakl zbiorowej his- 
terii. Raptem pękają ściany, szary pył 
przysypuje uczestników rewolty, gas- 
ną świece. Ogromna kamienna kula | 
rozbija mury starego oratorium. Mu- 
zycy milkną i nieruchomieją z przera- | 
żenia. | 

Powoli pył opada — migocą resztki 
świec. Kontestatorzy, bezradni i prze- 
straszeni, grzecznie siadają przy pul- | 
pitach. Dyrygent wraca na podium. 
Przez chwilę próba toczy się składnie. | 
Ale wkrótce dyrygent, który cały bunt | 
przesiedział na boku nie usiłując na- | 
wet opanować sytuacji, wyczuwa, że | 
nadszedł czas odwetu na struchlałej | 
orkiestrze i zaczyna ją gromko pou- | 
czać. Ekran ciemnieje, Głos dyrygen- | 
ta przechodzi w gardłowy niemiecki | 





wrzask. W części drugiej dyrygent 
przestaje być samotnym artystą, jest | 
symbolem władzy bezradnej wobec 
chaosu, nie poczuwającej się do odpo- | 
wiedzialności. W swym gorzkim pam- 
flecie Fellini nie oszczędza razów ni- | 
komu: ani kontestatorom, ani władzy. | 
Kompromituje szermierkę racji połi- | 
tycznych, argumentację wszystkich | 
stron. Źródłem rewolty okazuje się 
słabość i frustracja. Władza, nawet | 
dyktatura, jest także wyrazem słaboś- | 
ci i strachu. Nie ma miejsca na auten- | 
tyczną demokrację, która rodzi się | 
z woli dojrzałego, świadomego społe- | 
czeństwa i rządów wierzących we | 
własną wartość i siłę. | 
Poza wszystkim „Próba orkiestry” | 
jest majstersztykiem filmowym. | 


MARIA | 
KORNATOWSKA | 


PROVA D'ORCHESTRA, reż. Federico Fel- | 
lini, Włochy 





NA CICHEJ STACYJCE 


WĘGRY, 1977 


JANOS  ZSOMBOLYAI. 

i : Andras Simonfty. Zdję- 
« | cia: Elemer Ragylyi. Muzyka: Gabor 
Presser i zespół „„Locomotiv GT". Wy- 
konawcy: Nandor Tomanek (József 
Kerek, zawiadowca stacji), Gyiila Bo- 
drógi (Tóbi, dyżurny ruchu), Janos 


Szikora (student), Mari Kiss (Klarika, 
kasjerka), Ferenc Bencze (Ferke, pra- 
cownik chłodni), RóbertKoltai (Tamós 
Hiitos) i inni. Produkcja: Studió „Dia- 
log". Barwny. Dozwolony od 15 lat. 


SZCZĘKI 2 


USA, 1978 


Reżyseria: JEANNOT SZWARC. Sce- 
nariusz na podstawie pomysłu Petera 
Benchleya: Carl Gottlieb, Howard Sa- 
ckler i Dorothy Tristan. Zdjęcia: Mi- 
chael Butler, David Butler i Michael 
McGowan. Zdjęcia podwodne: Mi- 
chael Dugan, Ron Taylor i Valerie Tay- 

Philip Abramson. 

Bob Mattey i Roy 
Arbogast. Muzyka: John Williams. Wy- 
konawcy: Roy Scheider (Martin Bro- 
dy), Lorraine Gary (Ellen Brody), Mark 
Gruner (Mike Brody), Mark Gilpin 
(Sean Brody), Murray Hamilton (bur- 
mistrz Vaughan), Joseph Macsolo (Pe- 
terson), Jeffrey Kramer (Hendricks), 
Collin Wilcox (dr Elkins), Ann Dusen- 


Magazyn ilustrowany FILM. Tygodnik. REDAKCJA: Puławska 61, 02-595 Warszawa. T« 
Kuczyńska, Marian Kuszewski, Stanisław Stefański, Wojciech Wierzewski, Roman Wionczek, Wojciech Żukrowski. 


Czas wyświetlania: 79 min. Tytuł ory- 
ginalny: „Kihajolni veszólyes". 


Obcy, wmieszany w sprawy małej, 
zamkniętej społeczności, staje się 
świadkiem dramatu spowodowane- 
go bezmyślnością. Satyryczny obraz 
ludzi uwikłanych w drobne problemy 
codzienności. 


berry (Tina), Barry Coe (Andrews) i 
inni. Produkcja: Richard D. Zanuck 
i David Brown dla Universalu. Barwny. 
Szerokoekranowy. Dozwolony od 12 
lat. Czas wyświetlania: 138 min. M 
oryginalny: „Jaws-2”. 


Szeryt Martin Brody, bohater 
„Szczęk”, toczy pojedynek z nowym 
gigantycznym rekinem, terroryzują- 
cym kąpielisko nad Atłantykiem. 





SZCZĘŚCIE JEST TAK BLISKO 


RUMUNIA, 1978 


Reżyseria: ANDREI CATALIN BALEA- 
NU. Scenariusz: Constantin Stoiciu. 
Zdjęcia: Florin Paraschiv i Valentin 
Popescu. Scenografia: Nicolae Edule- 
scu. Muzyka: Radu Goldis. Wykonaw- 
cy: Albert Kitzi (Paul), Diana Lupescu 
(Cristina), Margareta Pogonat (matka 
Cristiny), Petre Gheorghiu (ojciec 
Cristiny), Constantin Diplan (Lascar), 
Alexandru Georgescu (inż. Petrescu), 
Dana Dogaru (Eugenia) i inni. Produk- 
cja: Centrului de Productie Cinemato- 
grafic „Bucuresti”'- Casa de Filme 4. 
Barwny. Dozwolony od 12 lat. Czas 
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wyświetlania: 96 min. Tytuł oryginal- 
ny: „E atit de aproape fericirea". 


Młody robotnik kończący zaocznie 
studia okazuje się zbyt skromną par- 
tią dla córki dobrze „ustawionych” 
rodziców. Refleksje na tematawansu 
społecznego, próba nakreśle! 
listycznego obrazu życia współczes- 
nego Bukaresztu. 
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FAKTY 


Słynne zbiory leningradzkiego Ermita- 
żu będą pokazane w półtoragodzinnym 
filmie realizowanym dla TV angiel- 
skiej i amerykańskiej przez Petera 
Bewleya. Przewodnikami na ekranie są 
aktorzy Natalie Wood i Peter Ustinov. 

* 
W pierwszym kwartale br. 40 kin w To- 
kio zanotowało spadek wpływów 0 8,5 
procentu w stosunku do roku ubieg- 
łego. Znacznie zmalała frekwencja 
w_28 kinach wyświetlających wyłącz- 
nie filmy zagraniczne (głównie zresztą 
amerykańskie). 

* 
Interesująco zapowiada się film młode- 
go reżysera Andrieja Maliukowa „Nie 
odwzajemniona miłość”. Scenariusz 
napisała aktorka Inna Makarowa, która 
gra główną rolę. Przygotowując audy- 
cję radiową Makarowa odnalazła 
wsród nowel Maksyma Gorkiego wzru- 
szające.stronice poświęcone losom ak- 
torów wędrownych teatrów przedrewo- 
lucyjnej Rosji. Wątki te uzupełniła 
wspomnieniami weteranów sceny, two- 
rząc samoistny utwór literacki. Scena- 
riusz powstawał przez dwa lata: Maka- 
rowa gra Łarisę Dobryninę, znaną nie- 
gdyś aktorkę prowincjonalnych scen. 

* 


Sofia Loren (na zdjęciu) wydała — 
wzorem swoich licznych koleżanek ak- 
torek — autobiografię zatytułowaną 
„Sofia — żyjąc i kochając”. Książka jest 
podobno napisana z polotem i sprawia 
zawód tylko tym, którzy liczyli na skan- 
dalizujące plotki o kulisach wielkiej 
kariery. 

Fot. Epoca 


Miłość 
wśród 
fiordów 


Bo Widerberg maluje kamerą — tak 
brzmi slogan reklamowy filmu „Victo- 
Miano „malarza ekranu" szwedz- 
ki reżyser otrzymał już po filmie „Elwi- 
ra Madigan”, utrzymanym w tonie im- 
presjonistycznych, __ prześwietlonych 
słońcem płócien. „Victoria” — film rea- 
lizowany dwa lata — jest stylową opo- 
wieścią zaczerpniętą z prozy Knuta 
Hamsuna. Opowiada o miłości syna 
młynarza i dziewczyny ze dworu, mi- 
łości, która u schyłku ubiegłego wieku 
skazana była na klęskę. Widerberg wy- 
korzystuje wspaniały pejzaż norwe- 
skich fiordów w czasie gwałtownego, 
północnego lata. Tłem filmu jest muzy- 
ka Verdiego, nadająca mu rytm i swois- 
ty patos. W rolach głównych młodzi, nie 
znani jeszcze aktorzy: Mikaela Jolin 
i Stephan Schwartz. 


Mikaela Jolin w filmie „Victoria” Bo Wider- 
berga 
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Banaczek 
reżyseruje 


Rola superdetektywa Banaczka nie 
jest zapewne najlepsza w dorobku 
George Pepparda, choć przyniosła mu 
popularność. W serialu telewizyjnym, 
który właśnie oglądamy, sporo jest — 
delikatnie mówiąc — śmieszności. Bo- 
hater nosi czeskie nazwisko, ale wszy- 
scy rozpoznają w nim Polaka; a w do- 
datku z uporem utrzymuje, że powie- 
dzenie w rodzaju „Jeżeli nie masz skar- 
petek w butach, nie szukaj ich na nie- 
bie” to stare polskie przysłowie. 


Gayle Hunnicutt i George Peppard 


George Peppard urodził się w 1933 r 
Syn śpiewaczki operowej i przemy- 
słowca, imał się wielu zawodów, zanim 
trafił do aktorstwa. Odniósł sukces na 
Broadwayu w sztuce „,Zaszczyt jego to- 
warzystwa” i w 1957 pojawił się na 
ekranie w roli sympatycznego amery- 
kańskiego chłopca, która przez dłuższy 
czas była jego specjalnością. Ogląda- 
liśmy go jako partnera Audrey Hepburn 
w „Śniadaniu u Tiffany'ego" i w kape- 
luszu kowboja w epickim filmie „Jak 
zdobyto Dziki Zachód”. Mocną kreację 
stworzył także w kryminalnym filmie 
„Wahadło”. Po „Banaczku” George 
Peppard spróbował z powodzeniem re- 
żyserii. Właśnie w tym charakterze pra- 
cuje obecnie nad filmem „Policz do 
pięciu” (Count to Five). Gra w nim 
także główną rolę — rewolwerowca, któ- 
ry zakochał się w swojej ofierze. Roz- 
wiązanie o tyle oczywiste, że gra ją 
piękna blondynka Britt Lind. 


Kim jest 
Norma Rae? 


Filmem „Norma Rae” reżyser Martin 
Ritt włączył się do modnej dziś „fali 
związkowej”, którą rozpoczął w Sta- 
nach Zjednoczonych Hal Ashby („„Prze- 
znaczony sławie”), a kontynuowali kry- 
tycznie Norman Jewison (..FIST")i Paul 
Schrader („Niebieskie kołnierzyki” — 
wkrótce na naszych ekranach). 
W dwóch ostatnich filmach idealizm lat 
trzydziestych, kiedy krzepł ruch związ- 
kowy, przeciwstawia się jego dzisiej- 
szym skrzywieniom. Martin Ritt stwo- 
rzył prowokacyjny obraz wyzysku ro- 
botników przez fabrykantów, uzasad- 
niając pozytywną rolę związków. Mat- 
ka Normy traci słuch, pracując całe ży- 
cie w hałasie przędzalni, a ojciec umie- 
ra, ponieważ dostał ataku serca w cza- 
sie pracy i nie sprowadzono pomocy 
lekarskiej. Norma Rae z miasteczka na 
południu Stanów jest typową reprezen- 
tantką współczesnej klasy robotniczej. 
Straciła męża w Wietnamie, wydaje się 
przytłoczona codziennymi trudnościa- 
mi, a jednak przystępuje do walki, któ- 
ra odinieni jej życie. W pięknej inter- 
pretacji Sally Field (nagroda aktorska 
w Cannes) Norma jest kobietą wyzwo- 
loną, inteligentną i odważną. W kulmi- 
nacyjnej scenie filmu otrzymuje wymó- 
wienie. Nie może przekrzyczeć hałasu 
hali fabrycznej, ale unosi do góry napis: 
„Związek”. Powoli jej towarzyszki wy- 
łączają swoje maszyny. To pełna siły 
manifestacja robotniczej solidarności 


Między postacią bohaterki i mną sa- 
mą jest wiele wspólnego — mówi akt 
ka. — Jestem rozwiedziona, mam dwoje 
dzieci. Jak ona podejmuję ryzyko.Sally 
Field występuje w telewizji od 17 roku 
życia. Była bohaterką serialu „Gidget”, 
potem przez wiele sezonów grała „Fru- 
wającą zakonnicę”, choć uważała sce- 
nariusz serialu za 

monotonią jednej roli rzuciła TV, aby 
zapisać się do Actors Studio. Pierwszą 
ważną rolę zagrała w filmie Boba Rafel- 
sona „Pozostań głodny”. Następną jest 
„Norma Rae”. 

Krytyka amerykańska podkreśla hu- 
manizm filmu, który nie jest tylko pole- 
miczną rozprawą socjologiczną, ale 
i portretem wrażliwej kobiety. Arthur 
Knight podkreśla na łamach „The Hol- 
lywood Reporter" solidność dobrze 
udokumentowanego scenariusza, który 
nie ukrywa faktów takich, jak świado- 
me skłócanie czarnych i białych robot- 


Sally Field w filmie „Norma Rae" Martina 
Rita "Fot. Cinó Revue 
cyniczne wykorzystywanie 
fabrycznej do tłumienia 


ników i 
straży 
strajków. 


Kinorysunki Chodorowskiego 





